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« L’exception culturelle franco-française est morte » (cité dans L’Express 19.11.2009). C’est 
ce que Jean-Marie Messier, président et directeur général de Vivendi (Altman 2002), a déclaré 
lors de la fusion de son entreprise avec la société de production américaine Universal en 2001 
à New York (Vidal/Ministère de la culture et de la communication 2002). Cette déclaration a 
provoqué l’outrage aussi bien dans le gouvernement français que parmi les professionnels du 
cinéma, d’autant plus que Messier a ajouté que « les angoisses franco-françaises sont ar-
chaïques » (cité dans ebd.). En effet, depuis les négociations du GATT en 1993, l’exception 
culturelle, un concept qui a été mis en place par le Ministère de la culture afin de protéger la 
culture française de l’hégémonie américaine, est l’une des préoccupations principales de 
l’État français. Le gouvernement considère qu’il est nécessaire de mettre en place une poli-
tique protectionniste vis-à-vis des biens culturels pour empêcher que la France soit envahie 
par la culture américaine et de mettre fin à la « cocacolonisation », du moins au niveau cultu-
rel (Cohen 2002). Ce protectionnisme culturel sous forme d’une exception culturelle est 
propre à la France et à l’Union Européenne, qui a copié le modèle, et c’est pour cette raison 
qu’il est intéressant d’y réfléchir ; à plus forte raison puisqu’elle semble fonctionner : la 
France est le deuxième pays exportateur de films dans le monde (Lanzoni 2002:363). Ce qui 
semble alors paradoxal, c’est que la profession française du cinéma elle-même n’ait pas trou-
vé de consensus au sujet de l’exception culturelle. En effet, Luc Besson, l’un des cinéastes 
français qui connaît un très grand succès en France, aux États-Unis et dans le monde depuis 
les années quatre-vingt, a déclaré : « There is no cultural exception »1 (cité dans 
Maule 2006:31). L’hégémonie culturelle venant des États-Unis joue également un rôle pri-
mordial dans le développement d’une exception culturelle en France qui cherche avant tout à 
protéger sa propre culture contre une mondialisation culturelle unilatérale dont les règles sont 
dictées par les États-Unis. La nécessité d’instaurer un modèle français protégé a en effet prin-
cipalement pour but de freiner l’influence américaine sur les produits culturels français, que 
ce soit au niveau de l’économie (aspect commercial) ou au niveau de la diffusion et de la créa-
tion du cinéma (aspect productif). Dans ce contexte du conflit franco-américain dans le do-
maine de la culture et du cinéma, nous voyons émerger depuis le milieu des années 1980 un 
nouveau réalisateur français qui est à la fois admiré et exécré : Luc Besson. Il a créé un mo-
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dèle de réalisation et de production unique dans le monde, se détachant à la fois de l’exception 
culturelle et du système américain des grands studios libéraux. Il fusionne les deux modèles 
de production pour en faire un modèle unique dans le monde, destiné à concurrencer Holly-
wood de façon efficace et innovatrice.  
Au cours des recherches menées pour ce travail, il s’est rapidement avéré que la littérature au 
sujet du système de protection de la culture française est nombreuse. De même, nous trouvons 
une multitude d’œuvres au sujet de l’hégémonie culturelle américaine. Cependant, il n’existe 
pratiquement aucune œuvre qui fait la comparaison entre les deux systèmes ou qui analyse 
comment le système français de l’exception culturelle, dominé par la culture américaine, 
change sous l’influence de cette dernière. En outre, très peu d’auteurs s’intéressent aux films 
de Luc Besson et les analysent en profondeur alors qu’il connaît un succès particulièrement 
important en tant que réalisateur et producteur, peut-être parce que ce dernier est souvent con-
sidéré comme étant trop commercial et trop en écart avec les exigences de l’exception cultu-
relle en France (Maule 2011:46). En effet, ce sont surtout des chercheurs britanniques qui 
s’intéressent à ses films même si le travail académique au sujet de Besson reste toujours très 
limité (ebd.). Le but du présent travail sera donc d’explorer un nouveau terrain de la recherche 
du cinéma français en tentant de faire cette comparaison directe mentionnée ci-dessus ainsi 
que d’accorder à Luc Besson l’importance qu’il mérite puisqu’il constitue incontestablement 
un metteur en scène important pour le paysage cinématographique de la France des années 
2000. 
Au cours de ce travail, nous allons donc nous poser les questions suivantes : Qu’est-ce que 
l’exception culturelle et comment fonctionne-t-elle ? Quelles sont les difficultés auxquelles 
l’exception culturelle doit faire face ? Le cas échéant, comment expliquer son succès ou son 
échec ? La France a-t-elle réussi à résister face à l’hégémonie culturelle des États-Unis et si 
oui, comment ? Quelle est l’influence des États-Unis sur la création cinématographique en 
France et quels sont les aspects qui opposent principalement ces deux pays au niveau de la 
création, de la production et de la diffusion des produits du cinéma ? Quel rôle Luc Besson 
joue-t-il dans le paysage cinématographique de la France et dans le monde ? Et comment les 
films de Luc Besson traduisent la façon de travailler de ce réalisateur et producteur, appa-
remment situé entre deux chaises dans ces deux mondes du cinéma tellement opposés ? Fina-
lement, comment peut-on situer Luc Besson dans les deux systèmes, est-il un réalisateur plu-
tôt français ou plutôt hollywoodien ? Ce sont les problématiques principales auxquelles le 
développement qui suit va tenter de répondre.  
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Afin d’apporter des réponses à toutes ces questions, nous allons voir, dans un premier chapitre 
théorique, comment fonctionne l’exception culturelle française et, plus précisément, comment 
l’exception culturelle peut se définir, et quelles sont les difficultés auxquelles ce système ci-
nématographique se voit confronté aujourd’hui. Ensuite, dans un deuxième chapitre, nous 
examinerons Luc Besson en tant que réalisateur français et/ou hollywoodien ainsi que ses 
films « pré-EuropaCorp », c’est-à-dire ses œuvres réalisées avant la création de sa propre 
grande société de production en 2000.  Dans un troisième chapitre, nous nous intéresserons au 
Luc Besson « post-EuropaCorp », c’est-à-dire aux changements dans la réalisation et la pro-
duction survenus suite à la création d’EuropaCorp en 2000. La problématique centrale du 
deuxième et troisième chapitre tournera autour de la francité et/ou du caractère hollywoodien 
de Luc Besson et de ses films. Finalement, le quatrième et dernier chapitre constituera une 
synthèse et un bilan personnel des trois premiers chapitres. Il exposera également, dans une 




Chapitre 1 : L’exception culturelle 
Le premier chapitre de ce travail sera consacré aux aspects qui caractérisent les traits impor-
tants du paysage cinématographique français tel qu’il se présente et fonctionne aujourd’hui, 
en se concentrant sur la stratégie de l’exception culturelle. Nous allons donc avant tout nous 
intéresser au concept de « l’exception culturelle » française qui constitue l’un des fondements 
principaux de la politique culturelle menée par la France et qui a moulé, depuis les années 
1980 et 1990, le visage du cinéma français ainsi que les influences américaines et leurs im-
pacts sur le système français. 
1 Le paysage cinématographique en France aujourd’hui : 
l’exception culturelle 
Ce concept français, basé en plus grande partie sur l’établissement et la conservation d’une 
« exception culturelle », est difficile à saisir, puisque sans définition concrète (Marie 2009:9). 
Elle occupe cependant une place primordiale dans la politique culturelle, non seulement de la 
France, mais aussi de l’Union Européenne. Nous allons donc essayer de trouver une définition 
à ce concept flou et d’expliquer sa fonction et son importance en France et en Europe ainsi 
que de définir la situation de ce concept cinématographique dans le monde et avant tout aux 
États-Unis.  
Dans une première approche, nous définirons l’exception culturelle française qui constitue la 
base culturelle du système de production français. Même si elle ne peut en aucun cas être 
comparée au fonctionnement des studios américains, elle nous servira toutefois à expliquer les 
différences qui existent entre le cinéma de Besson et celui d’Hollywood plus tard dans le dé-
veloppement. En outre, on ne peut parler et comprendre le cinéma français sans avoir compris 
l’exception culturelle car elle est primordiale dans la production cinématographique française.  
Par la suite, nous allons explorer les failles de ce système basé sur l’exception culturelle pour 
ensuite nous intéresser à un concept de production différent, à savoir celui de Luc Besson, qui 
est le seul réalisateur français à avoir adopté le système des studios américains qui va, du 
premier abord, à l’encontre du système traditionnel français. 
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1.1 Les implications du concept « d’exception culturelle »  
Le terme d’exception culturelle est difficile à définir puisque « l’exception culturelle n’a au-
cune existence légale » (Benhamou 2004:2), c’est-à-dire qu’il n’apparaît dans aucun texte de 
loi ; il n’existe donc pas de définition officielle de ce concept. Cependant, on entend souvent 
parler de l’exception culturelle, avant tout à partir des années 1990 (Marie 2009:9), et elle 
semble être « sacrée » en France. Comme elle n’a pas de vérité juridique, comment peut donc 
se faire la mise en place d’une exception culturelle en France ? 
1.1.1 Les objectifs de l’exception culturelle 
Les discussions autour de l’exception culturelle ont donné naissance à une politique cultu-
relle2 en France qui inclut très clairement les exigences et les enjeux de l’exception culturelle. 
D’après Vernier, professeur à l’université de Paris I, la politique culturelle française aurait 
trois grands objectifs : premièrement, il s’agirait de préserver « l’indépendance de la culture 
nationale par rapport à l’étranger » (enjeu identitaire), ensuite de garantir la « diversité de la 
création sans soumission aux impératifs du marché et de la rentabilisation à court terme » et 
enfin de promouvoir « l’élargissement de l’accès à la culture » (enjeu de démocratisation) 
(Vernier 2004:96). Ces critères ne s’appliquent évidemment pas seulement au secteur du ci-
néma mais le cinéma, faisant entièrement partie de la culture française, y est bien sûr inclus. 
Ce que montrent ces trois critères de définition, c’est que le cinéma doit avant tout rester in-
dépendant du marché, ce qui le place, par conséquent, du côté de l’art et non pas du côté de 
l’industrie. De plus, le cinéma, comme tous les autres constituants de la culture d’un pays, 
doit être accessible pour le peuple et constitue ainsi une source de divertissement. Le cinéma a 
donc d’une part une vocation publique et d’autre part une vocation identitaire et artistique. En 
effet, 92 % des Français considèrent que la culture doit être protégée du marché puisqu’elle 
constitue un « bien public et social » (Benhamou 2004:2).  
Concrètement, dans le domaine du cinéma, la politique culturelle de la France repose sur trois 
piliers qui vont être expliqués plus précisément dans les paragraphes suivants : le compte de 
soutien à la création audiovisuelle, le système des quotas de production et de diffusion ainsi 
que les mesures en faveur de la production indépendante (Dagnaud 2006:4). Ce que nous ob-
                                                     
2
 D’après Frédéric Gimello-Mesplomb, professeur à l‘université de Metz, la naissance d’une véritable politique culturelle en 
France serait récente et n’aurait commencé qu’avec la création d’un Ministère des Affaires Culturelles, confié à André Mal-
raux, par le Général de Gaulle, en 1959. En revanche, il existerait une continuité d’une politique menée en faveur du déve-
loppement des arts et de la culture en France depuis la Révolution Française (voir aussi 2.2.2. Les origines d’une politique 
culturelle protectionniste) (Gimello-Mesplomb 2008).  
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servons déjà, c’est que la France a adopté une politique culturelle du cinéma qui peut être qua-
lifiée de très protectionniste (Cohen 2002) puisque l’État intervient beaucoup dans les diffé-
rentes étapes du processus cinématographique, en partant de la création (écoles de cinéma), en 
passant par la production (aides financières) et en allant jusqu’à la diffusion (quotas) (ebd.). 
1.1.2 La dimension européenne de l’exception culturelle 
Un deuxième facteur contribuant à une définition est la dimension européenne de l’exception 
culturelle. En effet, le terme de « diversité culturelle », qui est souvent employé en parlant de 
l’exception culturelle, n’est pas uniquement un concept français. On pourrait plutôt dire que 
son origine se trouve dans la politique culturelle française qui, depuis toujours, est un modèle 
de référence un Europe : « Gerade die französische Filmförderung steht gemeinhin immer 
noch als Modell für Europa und gilt als Ursache für die relative Stärke des französischen 
Films im nationalen Kino »3 (Hollstein 1996:7).  Depuis que l’Union Européenne existe, tous 
les pays membres de celle-ci essayent de mener une politique culturelle plus ou moins com-
mune et ont adopté l’exception culturelle sur la base du concept français comme un objectif 
culturel commun. 
Cependant, à l’image de la France, le terme d’exception culturelle n’apparaît pas dans les 
textes de lois de l’Union Européenne et n’a donc pas de fondement juridique au sein de 
l’Union. En revanche, l’Union Européenne mène une politique culturelle incluant indirecte-
ment le concept d’exception culturelle en employant le terme de « diversité culturelle » dans 
ses lois concernant la culture et sa protection. Ce terme est né lors des négociations avec 
l’Organisation Mondiale du Commerce (OMC) à Marrakech en 1994 quand l'Union Euro-
péenne a refusé de libéraliser le secteur audiovisuel dans les échanges mondiaux (Ministère de 
la culture et de la communication 1999:3).  Au contraire du terme « d’exception culturelle », 
le terme de « diversité culturelle » se trouve juridiquement ancré dans l’article 151 du Traité 
de Maastricht ainsi que dans l’article 22 de la Charte des Droits fondamentaux de l’Union 
Européenne (Reding 2003:11).  
En 1999, avant les négociations avec l’OMC à Seattle, le Conseil des Ministres des États 
membres a donné le mandat suivant à la Commission Européenne qui reflète également le 
contenu du traité de Maastricht : 
 
                                                     
3
 « C’est avant tout le système français de subventions qui sert de modèle de référence en Europe et qui est considéré comme 
étant à l’origine du succès du cinéma français sur le marché national » (citation traduite par l’auteur). 
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« L’Union Européenne veillera, pendant les prochaines négociations de l’Organisation Mondiale 
du Commerce, à garantir […] la possibilité pour la Communauté et ses États membres de préserver 
et de développer leur capacité à définir et mettre en œuvre leurs politiques culturelles et audiovi-
suelles pour la préservation de leur diversité culturelle » (Ministère de la culture et de la communi-
cation 1999:4).           
 
De plus, pendant le cycle de négociations avec l’OMC ayant lieu à Doha en 2002, le Conseil 
de l’Union Européenne donne au négociateur européen le mandat de négocier « la possibilité, 
pour la Communauté et ses États membres, de préserver et développer leurs politiques cultu-
relles et audiovisuelles, pour la préservation de leur diversité culturelle » (Baer 2003:23). 
L’Union poursuit donc son but de préserver les cultures de ses pays-membres dans les négo-
ciations avec l’Organisation Mondiale du Commerce. 
L’Union Européenne s’est donc fixé comme objectif de lutter contre l’uniformisation des cul-
tures du monde (Ministère de la culture et de la communication 1999:3) en instaurant juridi-
quement l’exception culturelle et en refusant ainsi de faire de la culture une simple marchan-
dise qui serait soumise aux aléas du marché et aux contraintes commerciales que celui-ci 
pourrait lui imposer. Elle a donc visiblement pris le modèle français comme modèle pour sa 
propre politique culturelle protectionniste et la France a joué un rôle de moteur dans ce déve-
loppement (Baer 2003:31).    
1.2 L’origine du terme « exception culturelle » 
Nous avons vu, dans le paragraphe précédent, quels étaient les objectifs défendus par le con-
cept d’exception culturelle. Nous allons voir maintenant d’où vient la volonté de défendre 
cette diversité culturelle.  
1.2.1 La naissance et les implications du terme  
Le terme « exception culturelle » trouve son origine dans les négociations du GATT (General 
Agreement on Tariffs and Trade4) de 1993 (Jeancolas 1995:94) et a été créée, plus particuliè-
rement, pendant l’Uruguay Round qui faisait partie des cycles de négociations autour du 
GATT.  Le 15 avril 1994, les ministres des 117 pays membres du GATT signent l'acte final 
de l'Uruguay Round. Cet accord est l’un des plus ambitieux de l'histoire du commerce interna-
tional et comprend une extension de la libéralisation des services de tout genre (Baer 2003:7). 
Et, pour en assurer la bonne application, l'Organisation Mondiale du Commerce a été créée en 
                                                     
4
 Les accords GATT sont devenus, depuis 1995, l’Organisation Mondiale du Commerce (OMC) qui a son siège à Genève, en 
Suisse, et s’occupe, très généralement,  du règlement des relations économiques entre les différents pays du monde (Ver-
nier 2004:96).    
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même temps (ebd.). Ce cycle de négociations était consacré « au commerce des services et à 
des aspects touchant les droits de la propriété intellectuelle » (Montebello 2005:195). En effet, 
à l’époque, les États-Unis souhaitent libéraliser toutes sortes d’échanges internationaux, y 
compris de manière indirecte les échanges culturels (Benhamou 2004:1). Indirectement 
puisque les accords du GATT ne mentionnaient pas explicitement l’audiovisuel (ebd.). Par 
conséquent, la culture ne faisant pas directement partie de ces accords, il était possible de 
mettre en place un soutien public et une politique protectionniste pour les biens culturels 
(ebd.). C’est pour cette raison que la France, et plus particulièrement la profession cinémato-
graphique ainsi que les pouvoirs publics, se trouvant déjà face à l’hégémonie culturelle améri-
caine pendant les années 1990, refusaient la libéralisation des biens et services culturels (Ma-
rie 2009:9) ; l’État français s’est fixé comme but de défendre ceux-ci (Jeancolas 1995:94) afin 
de garder le contrôle sur la création artistique (Benhamou 2004:1). La France a donc demandé 
que l’audiovisuel fasse exception dans les accords du GATT par peur de soumission de la 
culture aux règles du libre-échange et par peur de devoir abandonner son système très élaboré 
de soutien à la création cinématographique. C’est donc ainsi que le terme « exception cultu-
relle » est né (Vernier 2004:104). François Mitterrand, Président de la République en 1993, 
est en fait le premier président français à soutenir explicitement l’exception culturelle (Strode 
2000:64).  Le résultat de ces négociations était donc l’exclusion des biens culturels des ac-
cords sur le libre-échange en argumentant que ceux-ci ne pouvaient en aucun cas être considé-
rés comme des biens ordinaires (Marie 2009:9). Cette politique de la part de la France avait 
pour but de préserver le système national en place et de protéger les industries du film, de la 
radio ainsi que de la télévision des effets de la mondialisation des marchés (ebd.). 
1.2.2 Les origines d’une politique culturelle protectionniste 
Cependant, la protection de la culture par l’État n’a pas seulement commencé en 1993. C’est 
uniquement le terme « exception culturelle » qui a été forgé à cette époque. Les paragraphes 
suivants présenteront une ébauche chronologique de ce qui a contribué à former l’idée dissi-
mulée derrière l’exception culturelle.  
1.2.2.1 La Révolution Française  
En effet, il existerait, d’après Frédéric Gimello-Mesplomb, professeur à l’université de Metz,  
une continuité d’une politique menée en faveur du développement des arts et de la culture en 
France depuis la Révolution Française (Gimmelo-Mesplomb 2008). Le terme « patrimoine 
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national » aurait en effet émergé à la fin du XVIIIème siècle, suite à la destruction d’œuvres 
d’art à l’époque de la Révolution. Depuis, le patrimoine national est considéré comme étant 
un « puissant facteur de cohésion nationale et d’identification » et doit être protégé par l’État 
(ebd.). L’intervention de l’État dans le domaine culturel commence donc déjà au XVIIIème 
siècle ne serait-ce qu’en protégeant les œuvres d’art.   
1.2.2.2 La troisième République 
Ensuite, pour le cas concret du cinéma, c’est l’époque de la troisième République, de 1871 de 
1940, qui constitue la période d’essor du cinéma. C’est d’abord l’année 1895 qui marque le 
début du cinéma avec l’invention du cinématographe par les Frères Lumière. (Jeanco-
las 1995:11).  Un an plus tard, Charles Pathé crée la « Société Pathé-Frères » destinée à pro-
duire des pellicules et en 1908, il ouvre le premier studio de production appelé « La Société 
du Film d’Art » (Jeancolas 1995:19). En 1910, 60 à 70 % des films vendus dans le monde 
sortent de studios français et surtout des studios de Pathé (Jeancolas 1995:21). Ensuite, c’est 
pendant l’entre-deux-guerres que le cinéma atteint son apogée. Cette période triste et grise de 
la Première Guerre Mondiale fut en effet suivie d’une période où le divertissement public et 
donc le cinéma prirent une importance majeure dans la vie des Français (Barbin 2005:7). On 
pourrait dire que la période de la troisième République a été « l’âge d’or du cinéma » français.  
Pendant les années 1920, donc seulement peu de temps après la naissance du cinéma et suite à 
la Première Guerre Mondiale, le cinéma commence à être considéré comme étant de l’art et 
non plus seulement un spectacle populaire mais aussi « une possibilité de mémoire et un té-
moin de l’histoire » (ebd.). C’est à cette époque que les cinéastes commencent à tourner des 
petits films sur la guerre grâce auxquels l’histoire se trouve consignée sur pellicule. Le cinéma 
devient également un art, s’inscrivant ainsi dans la culture française, et les cinéastes commen-
cent à revendiquer leurs œuvres en tant que telles (ebd.). Le cinéma fait donc, pendant les 
années vingt, partie intégrante de la culture française, ce qui va sans doute contribuer à la 
naissance de l’idée de l’exception culturelle. On assiste donc, pendant la période de la troi-
sième République, à la mise en place d’une dichotomie du cinéma : d’un côté, le cinéma a une 
vocation de divertissement afin de chasser la tristesse de la guerre, de l’autre côté, ce sujet 
sérieux qui est celui de la guerre, amène à considérer le cinéma comme étant un média de 
mémoire.            
Enfin, toujours pendant la troisième République, c’est en 1934 que le député Maurice Petsche 
prône la mise en place d’un système de régulation, de contrôle et d’aide de la part de l’État 
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pour le cinéma dans son « Rapport Petsche » (Choukroun 2004). Il estime la mesure néces-
saire afin de faire face à la concurrence étrangère qui existe déjà pendant les années trente : 
« L’art cinématographique et les industries qui s’y rattachent se trouvent, il n’en faut plus 
douter, menacés dans leur existence même. La culture française est en cause » (cité dans 
ebd.). Dans ce rapport, il préconise un modèle français pour une industrie cinématographique 
qui serait une voie originale entre le système hollywoodien et les cinématographies contrôlées 
par l’État (ebd.). Concrètement, il souhaite que soient instaurés : une formation profession-
nelle des métiers du cinéma, un allègement fiscal pour tout le secteur, une limitation de la 
concurrence étrangère en pénalisant, par exemple, les salles montrant des films étrangers, un 
soutien aux créations indépendantes ainsi qu’une prime à la qualité (ebd.). Les objectifs même 
de ce concept qui sera appelé, soixante ans plus tard, l’exception culturelle, se trouvent donc 
déjà réunis dans le Rapport Petsche de 19345. 
On voit donc que l’exception culturelle n’est pas aussi récente que l’on a pu le croire même si 
l’expression en elle date seulement de 1993. Ceci montre que la politique culturelle de la 
France s’inscrit dans une période et un contexte historique qui ont forgé les idées sur la cul-
ture pendant plus de deux cents ans et font de l’exception culturelle un concept en définitive 
très français même si l’Union Européenne s’en est quelque peu « emparé ».    
1.3 La mise en pratique de l’exception culturelle 
Comme mentionné déjà auparavant, la France est un état qui mène une politique culturelle 
très protectionniste et qui est considérée comme un système modèle en Europe. Le marché du 
film français est en effet l’un des seuls marchés du monde à échapper (du moins en partie) à la 
domination du cinéma d’Hollywood (Marie 2009:9). Le paragraphe suivant va essayer de 
donner une vue d’ensemble des mécanismes de soutien les plus importants existant pour le 
financement et les aides au cinéma. En revanche, ce paragraphe ne traitera pas des aides fi-
nancières mises à disposition par l’Union Européenne (Eurimage et MEDIA6 par exemple) 
qui constituent également une source de soutien très important quand il s’agit de coproduc-
tions entre plusieurs pays membres (Hollstein 1996:56).   
                                                     
5
 Maurice Petsche a sans doute reconnu les problèmes du cinéma français très tôt. Malheureusement, son rapport demeura 
sans applications concrètes. Ce n’est que très lentement que l’État français va commencer à mettre en place un véritable 
système de protection du cinéma avec, par exemple, la création de L’Institut des Hautes Études Cinématographiques (ID-
HEC, qui deviendra la Fémis en 1984, l’école de cinéma la plus prestigieuse en France) en 1943 (Barbin 2005:57) ou encore 
la création du Ministère des Affaires Culturelles, le premier ministère pour la culture, en 1959 (Gimello-Mesplomb 2008).      
6
 MEDIA (Mesures pour l’Encouragement De l’Industrie Audiovisuelle) et Eurimage sont les deux grands programmes de 
soutien à la création cinématographique au sein de l’Union Européenne. Le premier s’occupe du processus de production de 
l’œuvre en excluant la production même. Le deuxième sert à encourager les coproductions entre les différents pays-membres 
et concerne donc le processus de production même (Hollstein 1996:214).  
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En premier lieu, il est important de savoir que presque tout le soutien cinématographique a été 
mis en place par l’État français et plus particulièrement par le Ministère de la culture et de la 
communication sous Jack Lang (1981-1986 et 1988-1993). La gestion ainsi que la distribution 
des aides financières sont assurées par le Centre national du cinéma et de l’image animée 
(CNC7) qui est rattaché au Ministère de la culture.  
1.3.1 La contribution des chaînes télévisées 
L’aide la plus importante à la création vient de la participation des quatre plus grandes chaînes 
télévisées publiques (TF1, France 2, France 3 et M6) ainsi que des chaînes privées (p.ex. Ca-
nal+) à la création cinématographique. Plus précisément, ces chaînes sont obligées de donner 
au moins 3 % de leur chiffre d’affaires annuel au compte de soutien du CNC qui les redistri-
bue ensuite sous forme d’aides (Lanzoni 2002:355). Le « fonds de soutien » a été créé en 
1948, deux ans après le CNC, et a été renommé « compte de soutien financier de l’industrie 
cinématographique et de l’industrie des programmes audiovisuels en 1986 » (Hay-
ward 2005:34f.). Dans les années 1990, le préfinancement des films français rendu possible 
par la participation des chaînes télévisées représentait environ 35 % des investissements ci-
nématographiques français (aussi bien pour les films produits pour le grand écran que pour la 
télévision) et constitue donc l’aide financière la plus importante en ce qui concerne le cinéma 
(Lanzoni 2002:355). En 2000, le préfinancement de la télévision a financé 40 % de la création 
ce qui renforce encore l’importance de la participation de la télévision française au cinéma 
(Montebello 2005:192). En 1998, ce préfinancement s’élevait à une somme concrète de plus 
de 250 millions d’euros (ebd.).  
1.3.2 Le soutien automatique et l’aide sélective à la création 
Le « soutien automatique » à la création provient du compte de soutien qui se trouve sous la 
responsabilité du CNC et constitue une aide automatique accordée à tout projet cinématogra-
phique approuvé par le CNC (Lanzoni 2002:355). Ce compte de soutien est alimenté par la 
taxe sur les entrées en salle (TSA) ainsi que par une taxe sur les recettes de télévisions, déjà 
                                                     
7
 Le Centre national du cinéma et de l’image animée (CNC) a été créé le 25 octobre 1946 et est soumis à l’autorité du Minis-
tère de la culture et de la communication depuis 1959 (Passek 1991:132). Il a trois missions majeures : la régulation et le 
soutien à l’économie du cinéma et de l’audiovisuel, la réglementation du secteur ainsi que la promotion du cinéma (Pas-
sek 1991:132). Avec la création des Archives du Film en 1969, le CNC s’est vu attribué une quatrième mission, à savoir celle 
de la conservation et la diffusion du patrimoine filmique, en s’occupant, par exemple, de la Cinémathèque Française (Pas-
sek 1991:132), créée en 1932 par le gouvernement et dont la mission principale consiste à « rechercher et conserver tout 
document ayant trait au cinéma et des films, positifs ou négatifs » (Barbin 2005:11). Aujourd’hui, la Cinémathèque est 




mentionnée précédemment, et sur les supports vidéo (Montebello 2005:192). En 2002, le 
compte de soutien représentait une somme d’argent s’élevant à 448 millions d’euros (ebd.). 
Tout film français ainsi que toutes les productions auxquelles la France participe profitent de 
cette aide automatique à la création (Hayward 2005:38).  
De l’autre côté, il existe également une « aide sélective » à la création qui prend la forme de 
crédits à long terme. Cette aide est également connue sous le nom d’avances sur recettes » 
(ebd.). L’aide sélective est accordée à des cinéastes qui ont réussi à convaincre une commis-
sion d’état de leur projet filmique en défendant leur scénario devant ce jury gouvernemental 
(ebd.). Dans les années 1990, seulement 10 % des films ayant fait usage de ce type de subven-
tion ont pu rembourser le crédit (Lanzoni 2002:353) ce qui montre bien que la rentabilité d’un 
film n’est pas un critère fondamental dans l’allocation d’aides financières. Ceci est dû au fait 
que l’avance sur recettes est souvent accordée à des films d’auteur à vocation surtout artis-
tique mais qui n’ont pas forcément un très grand succès en matière de box-office et donc de 
rentabilité (Hayward 2005:38). 
Dans l’ensemble, en 2000, le soutien automatique et l’aide sélective finançaient 11 % de la 
création cinématographique en France (Montebello 2005:192).  
1.3.3 Les quotas de diffusion 
L’instauration de quotas de diffusion constitue un deuxième mécanisme protectionniste ma-
jeur en France. En effet, les chaînes mentionnées ci-dessus se sont engagées à diffuser au 
moins 60 % de films européens et 40 % de films « d’expression originale française » dans leur 
programmation (Lanzoni 2002:353) dans le but de faire vivre l’exception culturelle euro-
péenne et française ou pour citer Cohen : « Les rendements croissants peuvent justifier une 
intervention publique pour rendre concurrentielle une industrie nationale visant le marché 
mondial ou pour protéger une industrie nationale » (Cohen 2002). Les dispositions de mise en 
place de ces quotas de diffusion se trouvent ancrées dans la loi du 18 janvier 1992 (Montebel-
lo 2005:185). 
1.3.4 Les sociétés de financement 
Les SOFICAS (sociétés de financement des industries cinématographiques et audiovisuelles), 
créées sous la présidence de François Mitterrand en 1985 par le Ministre de la Culture de 
l’époque Jack Lang (Vernier 2004:103), interviennent également dans le financement de films 
en France et sont également placées sous l’autorité du CNC. Elles ont été créées afin de mobi-
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liser des capitaux de particuliers ou d’entreprises pour la création cinématographique en 
échange d’avantages fiscaux pour ceux-ci (Jeancolas 1995:94). Elles servent aussi à établir 
une relation plus proche entre l’industrie cinématographique et le secteur financier (Lanzo-
ni 2002:354). En 1991, il y avait dix-huit SOFICAS en France et en 1993, elles intervenaient 
dans la production de cinquante films au total (Jeancolas 1995:94). En 2000, les SOFICAS 
finançaient 5 % des films français (Montebello 2005:192). 
1.3.5 Une aide indépendante 
Mentionnons enfin le fait qu’il est important de dire que toute attribution d’aide à la création 
se fait indépendamment du contenu d’un film : 
 
« L’État aide ce qui est juridiquement défini comme œuvre audiovisuelle ou cinématographique, 
mais il ne préjuge pas du contenu. Il ne tranche pas entre œuvre originale et œuvre sérialisée, il ne 
sépare pas une approche d’auteur et une approche ‘marketing’, il n’oppose pas vision transcen-
dante ou distanciée de la réalité et vision ethnographique, il ne choisit pas entre œuvre aride et 
œuvre facile d’accès, il ne distingue pas entre nourriture de l’esprit et pur divertissement, il ne trie 
pas entre finalité éducative et finalité de délassement. […] Des programmes télévisés peu ambi-
tieux et le cinéma le plus racoleur, qui logiquement ne sont pas destinés à recevoir l’appui de 
l’État, peuvent s’épanouir facilement sous le parapluie des critères de nationalité. Et les œuvres 
exigeantes ou plus personnelles y sont aussi généreusement accueillies » (Dagnaud 2006:6).   
 
La France pratique donc non seulement une politique protectionniste mais aussi « hyper vo-
lontariste » en encourageant toute sorte de création (Dagnaud 2006:9) dans le but de garantir 
un cinéma tout à fait indépendant des règles et aléas du marché (Montebello 2005:193). En 
revanche, « l’identité » de l’œuvre peut constituer un critère décisif dans l’attribution d’aides 
financières : la langue de tournage (donc le français), par exemple, est un critère de subven-
tion important (Dagnaud 2006:5). 
En outre, les critères de sélection sont complètement « déconnectés de l’expertise du public » 
(Montebello 2005:195), c’est-à-dire que l’avis du public n’est pas du tout pris en considéra-
tion. Cette exclusion du spectateur peut être dangereuse puisqu’elle favorise le danger du 
« flop » et, par conséquent, l’absence de rentabilité d’un film8 (ebd.) : 
 
« Cette situation génère des tensions et des conflits perceptibles dans les querelles esthétiques qui 
n’ont cessé de se développer depuis le milieu des années 1980 et qui s’alimentent une fois de plus 
des oppositions traditionnelles entre ‘art’ et ‘industrie’, ‘culture’ et ‘commerce’, ‘France’ et ‘Amé-
rique’ » (ebd.). 
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 Pour l’absence de rentabilité, voir aussi 2.3.2. Le soutien automatique et l’aide sélective à la création. 
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En effet, pour qu’une œuvre soit considérée comme étant en concordance avec les exigences 
de l’exception culturelle, il faut qu’elle soit placée du côté de l’art. Prendre en considération 
l’audience et, par conséquent, le succès auprès du public et donc par un grand nombre de 
spectateurs, serait placer le film du côté du produit et de l’industrie ce qui va à l’encontre des 
exigences françaises en matière de création cinématographique. 
Pour conclure, nous pouvons dire que grâce à ce système de soutien, la France possède, et ce 
depuis des décennies, l’industrie cinématographique la plus prospère et la plus grande en Eu-
rope avec le plus grand nombre de films produits et le plus grand nombre d’écrans (Lanzo-
ni 2002:355). Le paragraphe suivant montrera plus précisément ce fait. De plus, la France a 
élargi sa présence cinématographique à l’étranger très rapidement, avec la création, par le 
CNC, d’Unifrance en 1949 qui s’occupe de la commercialisation et la distribution de films 
français à l’étranger (Lanzoni 2002:361). La France est en outre le deuxième pays exportateur 
de films au monde, avec une part de marché de 4 % en 1998 (Lanzoni 2002:363).      
1.4 L’exception culturelle en chiffres 
Même si le terme d’exception culturelle manque d’une définition officielle, nous avons vu 
quels buts elle poursuit. Afin de compléter le tableau sur l’exception culturelle, nous examine-
rons, dans un dernier paragraphe, les chiffres qui prouvent que l’exception culturelle en 
France existe et n’est pas sans effet. Il existe plusieurs statistiques qui montrent que 
l’instauration de l’exception culturelle en France fonctionne et existe vraiment.  
1.4.1 La fréquentation des salles de cinéma 
En 2001, la fréquentation des salles de cinéma françaises s’élève à environ 186 millions 
d’entrées, ce qui est également illustré par le Tableau 1 ci-dessous, le chiffre le plus élevé 
dans l’Europe des Quinze9 (Dollt 2003:3). Par extension, la France est l’un des deux seuls 
pays européens, à côté du Royaume Uni, à dépasser le milliard d’euros en chiffres d’affaires 
(voir Tableau 1). Les Français sont donc la population européenne qui fréquente le plus les 
salles de cinéma. L’exigence de popularité semble donc être satisfaite. 
  
                                                     
9
 Par l’Europe des Quinze, nous entendrons l’Union Européenne de 1995, , à savoir l’Allemagne, l’Autriche, la Belgique, le 
Danemark, l’Espagne, la Finlande, la France, la Grèce, l’Irlande, l’Italie, le Luxembourg, les Pays-Bas, le Portugal, le 
Royaume-Uni et la Suède (note de l’auteur).     
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Tableau 110 : Nombre d'entrées en salle et recettes du cinéma en 2001 















Par origine du 
film 





UE des 15 842 928 2,4 - 4 577 5 167 13,7 - 65 
Belgique 24 23 2,3 3,7 126 131 12,8 2 72 
Danemark 11 12 2,2 19,2 74 87 16,2 28 59 
Allemagne 153 178 2,2 - 825 987 12,0 16 79 
Grèce 13 13 1,3 - 69 74 7,0 5 80 
Espagne 135 147 3,6 9,9 536 616 15,1 10 82 
France 166 186 3,1 32,4 891 1 014 17,2 32 54 
Irlande 15 16 4,2 - 76 83 21,7 10 - 
Italie 103 111 1,8 24,9 545 592 10,9 25 64 
Luxembourg 1 1 3,2 0,5 8 9 19,3 0 81 
Pays-Bas 22 24 1,5 10,3 128 150 9,4 9 60 
Autriche 16 17 2,1 - 103 120 14,7 7 - 
Portugal 18 19 1,9 - 66 76 7,4 8 65 
Finlande 7 7 1,3 14,9 47 46 8,9 15 75 
Suède 17 18 2,0 25,7 136 147 16,5 22 64 
Royaume-Uni 143 156 2,6 - 947 1 037 17,3 12 81 
Islande  2 2 5,7 10,9 14 - 49,0 14 80 
Norvège 11 12 2,8 6,1 73 85 19,3 6 65 
Suisse 16 17 2,4 - 138 161 22,3 4 76 
États-Unis 1 421 1 487 5,4 - 8 310 9 393 33,8 93 - 
Japon 135 163 1,3 - 1 718 1 842 14,6 39 53 
Source : EuroStat (21/03/2003) 
 
Il faut noter aussi que plus de 32 % des entrées ont été réalisées sur des films français contre 
« seulement » 54 % pour les films américains (voir Tableau 1). Ainsi, la France est le pays 
dans l’Europe des Quinze qui obtient le pourcentage le plus élevé pour la fréquentation des 
productions nationales, de même que le pourcentage le plus bas pour la fréquentation de films 
américains. En effet, la moyenne européenne pour la fréquentation de films américains est de 
66 % (voir Tableau 1). L’exigence identitaire semble donc également être satisfaite.   
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1.4.2 La création et les complexes cinématographiques 
En outre, la France est championne de production cinématographique en Europe et dans le 
monde : en 2001, elle a produit 204 des 625 long métrages de l’Union Européenne dont 126 
étaient des productions 100 % françaises (voir Tableau 2) et 172 des films d’initiative fran-
çaise (Prédal 2008:14). En tout, la France a investi 905 millions d’euros dans la production de 
films en 2001 (Dollt 2003:6) et est le premier pays producteur mondial par habitant 
(Dagnaud 2006:6). Pour comparer, la deuxième place est occupée par l’Espagne qui a produit 
seulement 106 longs métrages dans la même année (voir Tableau 2). La France satisfait donc 
aussi le critère d’encouragement de la production.  
De plus, avec 2182 complexes cinématographiques et 5236 écrans en France en 2001 (voir 
Tableau 3), la France est le pays européen le mieux équipé en écrans de cinéma, la deuxifème 
place étant occupée par l’Allemagne avec 4792 écrans pour environ vingt millions habitants 
















100 %  
nationales 
UE des 15 625 - 
Belgique 12 - 
Danemark 18 12 
Allemagne 83 57 
Grèce 25 16 
Espagne 106 66 
France 204 126 
Irlande 8 - 
Italie 103 68 
Luxembourg 16 0 
Pays-Bas 32 28 
Autriche 13 - 
Portugal 17 4 
Finlande 12 10 
Suède 25 16 
Royaume-Uni 83 52 
Islande  6 1 
Norvège 16 11 
Suisse 31 19 
États-Unis 739 - 
Japon 270 - 
Source : Dollt (2003) 
 
On voit donc que la France domine le marché du cinéma européen aussi bien en ce qui con-
cerne la production que la fréquentation et l’équipement. Ces chiffres montrent en outre que 
les exigences imposées par l’exception culturelle ont été également mises en place de façon 
satisfaisante en France aujourd’hui.   
Cette première partie a donc expliqué ce qui se cache derrière le système des studios holly-
woodiens mais aussi derrière le terme « exception culturelle ». Nous avons vu les raison histo-
riques qui ont déterminé le développement de ce système français unique dans le monde. 
Nous avons également illuminé quels sont ses origines et son contenu, et comment 








UE des 15 10 552 24 822 
Belgique 123 458 
Danemark 165 4 792 
Allemagne 1 815 400 
Grèce 350 3 770 
Espagne 1 254 5 236 
France 2 182 5 236 
Irlande 70 322 
Italie 2 243 3 200 
Luxembourg 11 25 
Pays-Bas 173 558 
Autriche 206 587 
Portugal 238 455 
Finlande 219 339 
Suède 811 1 155 
Royaume-Uni 692 3 164 
Islande  25 47 
Norvège 244 394 
Suisse 334 508 
États-Unis 7 070 36 764 
Japon - 2 585 
 Source : Dollt (2003) 
 
Tableau 3 : Nombre de cinémas et d'écrans en 2001 
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2 L’exception culturelle menacée 
Dans cette partie du premier chapitre, nous allons tenter de faire le lien entre Hollywood et 
l’exception culturelle malgré l’apparente opposition entre ces deux concepts cinématogra-
phiques. Nous avons vu dans les paragraphes précédents que la France essaie en effet de 
toutes ses forces de protéger sa culture contre l’hégémonie américaine. Cependant, le proces-
sus d’américanisation étant irréversible, est-il vraiment possible de protéger sa culture de telle 
façon à ce qu’elle puisse résister à l’invasion américaine et à ce qu’elle se place entièrement et 
exclusivement du côté de l’art ? Nous examinerons donc en quoi l’exception culturelle est 
menacée et nous essaierons de savoir si cette dernière, selon sa définition en France, peut en-
core fonctionner dans une société de plus en plus américanisée.     
2.1 Le cinéma français : art ou industrie ? 
La question peut sembler inutile puisque c’est un lieu commun de penser qu’en France, le 
cinéma est tout d’abord un art et un moyen d’expression, le « Septième Art ». Cependant, la 
réponse à cette question n’est pas aussi tranchée qu’elle pourrait apparaître au premier abord. 
Afin de pouvoir déterminer si, en France, le cinéma serait plutôt un art ou une industrie, il faut 
se replonger dans les débuts de l’histoire du cinéma français.  
2.1.1 Une approche industrielle du cinéma français  
Comme déjà mentionné au début de la première partie, c’est Charles Pathé qui crée, en 1896 
et donc seulement une année après les débuts du cinéma grâce aux Frères Lumière, la « Socié-
té Pathé-Frères » à Vincennes (Jeancolas 1995:14). Au début, les techniques cinématogra-
phiques tout juste inventées par les Frères Lumière n’ont donc pas servi à la production artis-
tique de films mais à la production de pellicules pour être capable de faire des films. Cette 
société produisait en effet des pellicules qui étaient ensuite revendues aux producteurs de ci-
néma. Elle était si florissante qu’en 1902, Pathé ouvrait déjà ses premières succursales à 
l’étranger, comme par exemple à Berlin, Londres et même à New York (ebd.). Cette façon de 
faire de Charles Pathé n’a rien d’artistique. En effet, il a lui-même déclaré que « Le cinéma 
était appelé à devenir une activité formidable, intéressant à son sort des centaines de milliers 
d’êtres humains et brassant des milliards de francs par année » (cité dans ebd.). Il attribue 
donc au cinéma d’abord une vocation populaire, mais il y porte aussi un intérêt très commer-
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cial. C’est pour cette raison que nous pourrions dire que, chronologiquement et historique-
ment, le cinéma français a d’abord été une industrie avant d’être un art (ebd.).  
Cependant, l’histoire de Charles Pathé ne s’arrête pas là : c’est lui qui invente la profession du 
« distributeur » en 1907. Avec l’ouverture de son premier studio dans son usine en 1901, Pa-
thé devient également producteur de films qu’il va ensuite louer aux exploitants de films par 
l’intermédiaire de sociétés concessionnaires. Il rompt donc avec la tradition de vendre les 
films au mètre (Jeancolas 1995:19). C’est ainsi qu’en 1907, Pathé invente la « trinité qui pré-
side au marché du cinéma » et qui est composée du producteur, du distributeur ainsi que de 
l’exploitant (ebd.). Cette approche industrielle se poursuivra encore pendant toute la troisième 
République pendant laquelle le cinéma constituera un des divertissements publics les plus 
importants (Barbin 2005:7).    
De plus, cette approche industrielle du cinéma se poursuit au-delà de la troisième République 
jusqu’à nos jours : 
 
« La valorisation de l’économie de marché opérée avec succès à la fin des années 1980 a conduit à 
un économisme qui fausse l’approche même du Septième Art. La presse professionnelle est dans 
son rôle quand elle publie les données brutes du marché : le nombre d’entrées faites par un film. 
La grande presse d’informations prend le relais et publie ces mêmes données dans ses pages cultu-
relles, au point de créer une confusion entre valeur artistique et rentabilité commerciale » (Jeanco-
las 1995:7).      
 
Il est en effet curieux d’observer à quel point un film est souvent jugé par rapport au nombre 
d’entrées qu’il a pu obtenir ou par rapport au budget investi dans sa production. La logique du 
« film qui doit être bon quand beaucoup de personnes sont allées le voir et quand il a coûté 
très cher » est une logique de plus en plus présente de nos jours.         
2.1.2 Une approche artistique du cinéma français  
Du côté artistique, ce n’est qu’en 1908 et donc quelques années après l’exploitation commer-
ciale des technologies du cinéma, avec la création de la « Société du Film d’Art », appuyée 
par des académiciens et des acteurs de la Comédie Française, que le but de Charles Pathé de-
vient de « produire des films dignes d’un public cultivé, familier du répertoire classique » 
(Jeancolas 1995:19). La vocation artistique de la création cinématographique naît donc seu-
lement après sa vocation industrielle. C’est aussi à cette époque que naît le « cinéma 





« A type of filmmaking defined as a body of work by a single director that exhibits identifiable 
and stable characteristics across the body of work, among which is a tendency away from seamless 
narration and the classical Hollywood style and more toward avant-garde or experimental tenden-
cies. […] The concept of auteur may be tied to the constant anxiety of placing cinema in the realm 
of art, rather than of popular culture »11 (Oscherwitz/Higgins 2007:33). 
 
L’auteur est défini de la façon suivante : « The word auteur (author) was applied by young 
critics on the influential Cahiers du Cinéma to those film directors whose entire oeuvre (sic) 
can be seen as a personal statement in terms of style and theme »12 (Bergan 2011:112). 
De nos jours, le concept d’auteur est surtout appliqué aux réalisateurs de la Nouvelle Vague13, 
comme par exemple Jean-Luc Godard ou encore François Truffaut (Oscher-
witz/Higgins 2007:34). Les « auteurs » de cette époque avaient l’habitude de passer beaucoup 
de temps à la Cinémathèque et d’afficher leur culture cinématographique dans leurs films à 
travers de nombreuses références et des hommages à d’autres œuvres et créateurs cinémato-
graphiques (Hayward 1998:9). Cette notion d’auteur place le cinéma très clairement du côté 
de l’art puisque le film est produit par un individu qui en revendique la paternité (Jeanco-
las 1995:6). Cependant, la notion de l’individualisme et donc d’auteur naît déjà avec la mise 
en place de la « Société du Film d’Art » et le tournage de films que nous pourrions qualifier 
de plus intellectuels (Jeancolas 1995:21). Le cinéma d’auteur va ensuite prendre encore plus 
forme avec la création d’une classe de cinéma au conservatoire de Paris en 1925 et l’ouverture 
du premier musée du cinéma à Paris en 1927 (Barbin 2005:8).  
On voit donc qu’en France, il existe une dichotomie très forte entre industrie et art en ce qui 
concerne le cinéma. On a l’impression aussi que l’un exclut l’autre : le cinéma d’auteur re-
vendique le fait d’être artistique mais non commercial ; il revendique aussi le fait que tout 
film commercial s’éloigne de la vocation artistique du cinéma et fait vivre l’industrie. Par 
extension, seul un cinéma artistique d’auteur serait donc souhaitable et de bonne qualité.  Ce-
pendant, il existe visiblement des facteurs qui font que le cinéma et l’exception culturelle se 
trouvent en péril. En outre, nous avons dit antérieurement que l’exception culturelle incluait 
                                                     
11
 « Le cinéma d’auteur est un style de cinéma dans lequel un seul réalisateur prend en main le projet cinématographique 
entier. Ce projet cinématographique présente des caractéristiques bien identifiables et stables, parmi lesquelles nous trouvons 
une tendance à s’éloigner d’une narration continue et du style hollywoodien et vers des tendances plutôt expérimentales et 
d’avant-garde […] L’idée d’auteur est liée à l’exigence de placer la création cinématographique sous les exigences de l’art 
plutôt que de la placer sous les exigences de la culture populaire » (citation traduite par l’auteur).    
12
 « Le terme auteur a été attribué par des jeunes critiques des Cahiers du Cinéma, un magazine influent, aux réalisateurs 
dont l’œuvre complète peut être considérée comme une déclaration personnelle en terme de style et thème » (citation traduite 
par l’auteur). 
13
 Giesenfeld et Zimmermann rajoutent à la définition de la Nouvelle Vague : « Es handelt sich um eine Gruppe von relativ 
wenigen, zudem durch Freundschaft und die gemeinsame Arbeit (in Les Cahiers du Cinéma) verbundenen Filmemacher, die 
sogar so etwas wie ein Programm hatten » (Giesenfeld/Zimmermann 2001:5). – « Il s’agit d’un groupe de cinéastes peu 
nombreux et qui sont de plus liés par leur amitié et leur travail commun et qui ont même eu quelque chose comme un pro-
gramme » (citation traduite par l’auteur).  
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également les films dont le contenu pourrait être jugé non-artistique. N’est-il donc pas néces-
saire de faire vivre l’industrie afin de pouvoir préserver l’art cinématographique ? 
2.2 Les menaces « internes » touchant le cinéma français 
Afin de pouvoir répondre à la question si l’approche industrielle constitue réellement une né-
cessité pour pouvoir conserver le cinéma français artistique, il faudrait d’abord savoir quelles 
sont les menaces auxquelles le cinéma national français et l’exception culturelle se voient 
confrontées de nos jours. Ce paragraphe traitera d’abord des menaces que nous allons quali-
fier « d’internes », c’est-à-dire les menaces qui se sont développées en dehors des menaces 
venant de l’américanisation.  
2.2.1 La politique culturelle de l’État français   
Tout d’abord, la première menace interne qui pèse sur la profession du cinéma et la création 
cinématographique est l’État français même. Ce qui suivra ne constitue pas un problème qui 
existe seulement en France mais qui concerne beaucoup de pays dans le monde. Cependant, il 
est important de le noter quand même : la culture en général est le domaine du budget de 
l’État français qui souffre le plus. Chaque année, le budget attribué à la culture du pays dimi-
nue, ce qui suscite des réactions outrées, comme par exemple chez Jack Ralite, sénateur de la 
Seine-Saint-Denis, qui écrit dans un article : 
 
« La politique culturelle française devrait reposer sur l’audace de la création, l’élan du pluralisme, 
l’obligation de production, la maîtrise de la diffusion, l’atout d’un large public, la coopération in-
ternationale, c’est-à-dire sur une exigence de responsabilité publique. Tout cela est bafoué. Un 
tournant historique est engagé. Le président de la République ne respecte pas sa parole donnée 
dans la campagne électorale : ‘La culture a besoin d’aide si on ne veut pas que la loi du profit à 
court terme décide de tout.’ Nous y sommes. Tout est ramené à l’éphémère et à l’obligation ‘de 
traiter économiquement le capital humain’. L’immatériel est identifié aussi bien à l’innovation, à la 
recherche qu’à la publicité, à la marque, à l’entertainment, à l’esprit d’entreprise. L’homme défini 
comme un ‘capital humain’ serait géré, comptabilisé, traité comme un signe dans un bilan comp-
table, comme un ‘actif immatériel’. L’enjeu est de capter des ‘rentes immatérielles’. Si nous n’y 
prenons garde, nous sommes au point ultime de l’extension de la logique financière à toute la so-
ciété » (Ralite 2008). 
 
Sa réaction montre que l’exception culturelle même se trouve menacée parce que le gouver-
nement français n’investit pas assez dans la culture du pays et parce qu’il place le facteur 
commercial et économique au-dessus de la création artistique. A un moment de son dévelop-
pement, Ralite affirme même que cette politique culturelle mènera à « l’exécution culturelle 
de l’exception culturelle » (ebd.). Il dénonce le manque de subventions dans le secteur de la 
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culture, dont les conséquences qui vont en résulter sont évidentes : moins d’argent signifie 
moins de création et donc moins de diversité culturelle comme définie par l’Union Euro-
péenne. Evidemment, tout le système d’aide à la création cinématographique sera confronté 
aux mêmes problèmes que le reste du domaine culturel.    
En outre, certains des mécanismes mis en place par l’État français afin de protéger la création 
artistique et donc le cinéma national ne semblent pas fonctionner : en effet, l’apparition des 
SOFICAS, instaurées par Jack Lang en 1986, n’a fait qu’agrandir l’écart entre les grandes 
sociétés de production françaises et les sociétés plus indépendantes en créant un milieu du 
cinéma financier cherchant à générer des profits (Hayward 2005:41). De plus, l’avance sur 
recettes encourage certes la production artistique et les films d’auteur plutôt que les films 
commerciaux mais comme la décision est prise par une commission et donc par la majorité 
qui décide pour ou contre un film, l’exigence d’individualisme (prônée par l’exception cultu-
relle) n’est, d’après Hayward, toujours pas satisfaite et ne permet en aucun cas une production 
indépendante qui va dans le sens du cinéma d’auteur (Hayward 2005:40).  
2.2.2 L’apparition d’autres supports de film 
Deuxièmement, une autre menace à laquelle le cinéma doit faire face est l’apparition de la 
télévision pendant les années soixante-dix et plus tard, l’apparition des lecteurs vidéo et DVD 
(Lanzoni 2002:298). En effet, pendant les années soixante-dix et quatre-vingts, un véritable 
« paysage audiovisuel français »  émerge et tout d’un coup, le cinéma doit céder sa place en 
tant que premier médium distributeur audiovisuel à la télévision (Jeancolas 1995:89). C’est 
donc la télévision qui devient le distributeur de films le plus important en France ce qui pro-
voque une chute du nombre d’entrées au cinéma pendant les années soixante-dix et quatre-
vingts. Ceci affecte le cinéma français de deux façons : d’un côté, nous pourrions parler d’un 
effet positif que nous avons déjà souligné au début de ce travail. En effet, le cinéma a besoin 
de la télévision puisque cette dernière finance la plupart des productions françaises grâce aux 
3 % que les chaînes télévisées doivent réinvestir dans la création cinématographique (Jeanco-
las 1995:90). De plus, la télévision a également besoin du cinéma puisque c’est surtout avec 
les long-métrages diffusés au cinéma et rachetés ensuite par les chaînes télévisées que ces 
dernières remplissent leurs programmes et obtiennent le nombre de spectateurs le plus élevé 
(ebd.). La télévision est donc indispensable au cinéma pour obtenir des recettes très impor-
tantes. De l’autre côté, la télévision devient la plus grande concurrente du cinéma français 
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puisque grâce à elle, tout le monde peut désormais regarder les films chez soi, ce qui, par ail-
leurs, coûte beaucoup moins cher que d’aller au cinéma.  
Il existe donc une sorte de symbiose entre le cinéma et la télévision : l’un a besoin de l’autre, 
ce qui crée une sorte de patronage entre les deux et contribue à la commercialisation du sec-
teur cinématographique. Plus un film a de succès au cinéma, plus les chaînes télévisées vont 
être intéressées par son achat et sa diffusion (Jeancolas 1995:90). Le facteur commercial 
prend donc de plus en plus d’importance quand il s’agit de décider si un film va être produit 
ou non. 
Ce paragraphe a donc montré que l’exception culturelle se trouve menacée par la mise en 
avant de l’intérêt commercial du cinéma au lieu de privilégier la création artistique et diversi-
fiée. Il a également montré que les facteurs nationaux étaient les premiers à  provoquer cette 
évolution. Afin d’élargir encore la problématique de la menace, le paragraphe suivant traitera 
des menaces « externes » auxquelles la France doit faire face en plus de ses propres menaces 
« internes ».   
2.3 Les menaces « externes » touchant le cinéma français  
Par opposition aux menaces « externes », nous allons maintenant nous intéresser à 
l’hégémonie culturelle venant des États-Unis. Cette hégémonie est tellement réelle et pesante 
que Jack Lang, alors ministre de la culture, refusait même de se rendre à Deauville pour le 
Festival du Film Américain en 1982 pour affirmer qu’il entendait défendre le cinéma français 
contre cette invasion américaine (Vernier 2004:103). C’est en effet pendant les années 1980 
que commence le débat sur l’hégémonie américaine et le cinéma français (Lanzoni 2002:306), 
un débat qui continue encore de nos jours.    
2.3.1 La dominance de la culture américaine 
Il est bien connu que ce sont les États-Unis et plus particulièrement Hollywood qui dominent 
le marché du cinéma partout dans le monde. Même si nous avons vu précédemment que la 
France est le pays européen qui consomme encore le plus de films français et que l’hégémonie 
américaine sur le sol français reste limitée par rapport aux autres pays européens, le chiffre de 






« Pour la première fois depuis la généralisation du film parlant, le face-à-face France-États-Unis a 
pris une autre dimension. Longtemps redoutée, dénoncée ou fantasmée, l’hégémonie du film amé-
ricain dans les salles françaises est une réalité qu’objective la rigueur mathématique du CNC. 
Entre 1986 et 2003, les moyennes des parts de marché des films français (34,6 %) et américains 
(53,9 %) représentent une quasi inversion des rapports qui avaient prévalu depuis la fin de la Se-
conde Guerre mondiale. La situation explique en partie la polarisation des débats sur ‘l’exception 
culturelle’ et la dénonciation récurrente de toutes les formes d’activités cinématographiques mar-
quées par le merchandising américain » (Montebello 2005:184). 
 
En effet, le bassin linguistique anglophone est naturellement immense, les entreprises multi-
nationales dans l’audiovisuel ont une puissance considérable et contribuent fortement à la 
balance commerciale des États-Unis (Cohen 2002). La France prend donc la place du dominé 
quand elle souhaite exporter ses films aux États-Unis (ebd.) et est ainsi obligée de se sou-
mettre aux exigences du marché américain. L’exportation constituant une source de revenus 
non négligeable dans l’industrie cinématographique, il est donc nécessaire de se plier aux exi-
gences du marché global pour pouvoir profiter des recettes. Malheureusement, le concept de 
l’exception culturelle est plutôt incompatible avec les exigences du marché hollywoodien. En 
effet, pour pouvoir exporter un film aux États-Unis, il faut que celui-ci remplisse trois cri-
tères : il doit être tourné en anglais, il doit être fait par un réalisateur connu et il doit présenter 
au moins un acteur anglophone connu (CNC 2009:16). Cependant, la première partie a déjà 
montré que la plupart des films français ne remplissent pas ces critères : par exemple, la 
langue française est un critère de subvention et cette barrière de la langue pose problème dans 
l’exportation (Rapuzzi 2006) et l’exception culturelle souhaite également donner une chance 
aux jeunes réalisateurs débutants etc.   
2.3.2 Un cinéma artistique contre une industrie du divertissement 
De plus, le cinéma français est connu pour être un cinéma d’art, contrairement au cinéma 
américain qui se revendique comme un cinéma de divertissement et une industrie destinée à 
être surtout rentable : « The pre-eminent labelling of French films as art films, as films not 
developed for a mainstream circuit, is one of the reasons for the rare distribution of France’s 
popular films abroad »14 (Maule 2006:28). La citation montre que c’est l’une des raisons pour 
lesquelles les films français arrivent rarement à s’exporter aux États-Unis. La même pensée 
est exprimée par la citation suivante : « As long as French filmmakers and critics firmly be-
lieve in cinema as an art rather than popular entertainment, the gap between the US and 
                                                     
14
 « Le fait que les films français sont d’emblée considérés comme étant des films d’art qui ne sont pas destinés à la diffusion 
pour un public mainstream explique en partie pourquoi les films nationaux français sont rarement diffusés à l’étranger » 
(citation traduite par l’auteur).    
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French film industry widens each year »15 (Lanzoni 2002:306). Le cinéma d’auteur même se 
trouve donc mis en cause par cette approche commerciale du marché du cinéma aux États-
Unis. En effet, le réalisateur d’un film se trouve assis entre deux chaises : d’une part, il se 
place du côté de l’art parce qu’il est lui-même le créateur du film, d’autre part, il se place du 
côté de l’industrie puisqu’il est aussi responsable d’un budget qu’il doit gérer de la meilleure 
façon possible (Benzahra 2006:12). En effet, qu’un film attire 10 000 ou un million de specta-
teurs, le coût de production reste le même (Cohen 2002). Le producteur qui vise un marché 
étendu a donc un avantage (ebd.) : 
 
« Qu’il soit ‘artistique’, ‘indépendant’ ou ‘commercial’, qu’il relève de ‘l’exception culturelle’ ou 
du ‘business’, le film n’en demeure pas moins une marchandise qui se fabrique, se paie, se vend et 
s’achète. Et dans ce domaine, l’argent ne tombe pas plus du ciel que ‘les idées justes du président 
Mao Tsé-Toung’ » (Montebello 2005:197). 
 
Ce que Cohen et Montebello affirment constitue une réalité indéniable : si un film attire les 
spectateurs, il génère de l’argent et, par conséquent, est rentable et permet la suite de la créa-
tion puisqu’il rapporte de l’argent ensuite réinvesti dans la création. Par extension, le specta-
teur se trouve, lui aussi, assis entre deux chaises : dans le premier cas, il est l’objet d’intérêt 
du créateur qui crée son film pour un public alors que dans le deuxième cas, il est considéré 
comme étant un simple consommateur (Benzahra 2006:19). C’est encore ce mélange de l’art 
et de l’industrie que la plupart des professionnels du cinéma français refusent. En France, il 
existe souvent une dichotomie entre projet de film « artistique » ou film de divertissement. Le 
mélange des genres est encore atypique. En revanche, les réalisateurs hollywoodiens on l’air 
d’avoir accepté leur sort d’être plutôt des banquiers que des artistes. L’influence des États-
Unis sur le marché du cinéma français menace donc la façon même de concevoir le cinéma en 
France ce qui constitue une menace non négligeable pour le cinéma français.   
2.3.3 L’apparition des multiplexes 
Un troisième point, qui ne concerne cependant plus l’exportation mais la présence américaine 
indirecte sur le sol français, est représenté par l’apparition des multiplexes en France au début 
des années 1990. Leur concept est également d’origine américaine et date des années 1980, 
période pendant laquelle les premiers complexes multisalles plus confortables sont apparus 
aux États-Unis (Montebello 2005:181). En anglais, c’est la dénomination de mégaplexe qui 
                                                     
15
 « Aussi longtemps que les cinéastes et les critiques français penseront le cinéma en termes d’art, le fossé entre l’industrie 
cinématographique des États-Unis et l’industrie cinématographique de la France s’agrandira d’année en année » (citation 
traduite par l’auteur).     
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définit ce genre de complexe cinématographique (ebd.). Un multiplexe se définit de la façon 
suivante :   
 
« Un multiplexe est défini comme un complexe cinématographique de plus de dix salles et dispo-
sant d’une capacité d’accueil d’au moins 1 500 places. Les multiplexes sont conçus pour offrir 
aux spectateurs un confort optimal : écrans géants, vastes halls d‘accueil. Ils proposent aussi des 
services annexes tels que parking, restauration et jeux vidéo » (Malègue 2002:4). 
 
Montebello complète cette définition de la façon suivante : 
 
« […] des salles immenses et climatisées, dont le confort est renforcé par la largeur des fauteuils, 
leur espacement et leur disposition en gradins. Dotés d’écrans de grande taille (plus de dix mètres 
de base en général), ces établissements offrent également une excellente qualité de projection au-
quel participe l’équipement sonore digital. […], le multiplexe permet des facilités d’accès et de 
stationnement, et propose des services complémentaires (restauration, confiserie, librairies, vente 
de cassettes, de DVD ou de produits dérivés de films, espaces de jeux vidéo et parfois garde 
d’enfants) » (Montebello 2005:181).  
 
Les multiplexes sont donc d’origine américaine et sont arrivés en France via le Royaume-Uni, 
puis la Belgique et puis, à partir de 1990, via l’Allemagne et l’Espagne (ebd.). La plupart des 
multiplexes se trouvent implantés en périphérie des agglomérations de plus de 100 000 habi-
tants, souvent à proximité d’un grand centre commercial (Lanzoni 2002:250). Le premier 
multiplexe a ouvert ses portes en France en 1993 à Toulon avec douze écrans et 2650 places 
en tout et était un multiplexe de la société Pathé (Marie 2009:11). En 2005, il y avait 118 mul-
tiplexes en France, un chiffre qui a doublé depuis 1999 (Hayward 2005:53). En 2002, les mul-
tiplexes représentent 24 % des écrans et des fauteuils en France mais génèrent seulement 
43 % des entrées (Montebello 2005:181). En 2004, les multiplexes génèrent déjà 80 % du 
chiffre d’affaires sur la vente des billets d’entrée en France (Marie 2009:11). Susan Hayward 
définit ainsi les multiplexes : « Multiplexes are modern, comfortable cinema theatres within a 
complex containing between 15 and 25 screens, showing the latest Hollywood blockbusters 
and mainstream French productions »16 (Hayward 2005:53). En outre, partant de la définition 
du mégaplexe de Dollt, qui a repris la dénomination anglaise que nous avons déjà introduite 
précédemment pour différencier encore entre un multiplexe et un mégaplexe (différence que 
l’anglais ne fait point), il y avait onze mégaplexes en France en 2002, un mégaplexe se défi-
nissant comme étant un complexe cinématographique avec plus de seize salles (Dollt, 
2008, 7). En France, les multiplexes sont dominés par les sociétés UGC, Pathé et Gaumont 
(Marie 2009:11).  
                                                     
16
 « Les multiplexes sont des complexes cinématographiques modernes et confortables comptant entre quinze et vingt-cinq 
salles de cinéma, qui diffusent les derniers blockbusters hollywoodiens ainsi que les films français destinés à un public 
mainstream » (citation traduite par l’auteur).  
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Avec l’apparition de ces énormes complexes cinématographiques, les petites salles de cinéma 
disposant seulement d’un écran disparaissent de plus en plus rapidement à partir du début des 
années 1990. Par conséquent, les salles de cinéma montrant des films « art et essai »17 ou des 
petites productions disparaissaient également de plus en plus au profit de l’émergence de la 
diffusion de films à très forte rentabilité et d’un fort caractère commercial (ebd.). En re-
vanche, les salles « art et essai » ont pu survivre à ce développement puisque, quand elles sont 
encore existantes, les multiplexes ne représentent pas forcément une concurrence pour ces 
salles puisqu’elles se trouvent souvent en centre-ville et que le public n’est pas du tout le 
même que pour les multiplexes (Malègue 2002:4). Ces deux types de salles différents sont 
donc plutôt complémentaires que concurrentiels, d’autant plus que les petits complexes ciné-
matographiques dans les plus petites agglomérations montrent souvent aussi des films « art et 
essai » à côté des films plus commerciaux. En effet, malgré les inquiétudes de la part de la 
profession et de l’état (inquiétudes à propos de la menace que ces établissements pourraient 
représenter pour l’exception culturelle), le développement des multiplexes n’a pas menacé la 
diversité des films à l’affiche (Montebello 2005:181). Le nombre des établissements classés 
« art et essai » a même augmenté pendant les années 1990 et 2000 jusqu’à atteindre le chiffre 
record de 998 salles en 2003 (ebd.). Cependant, il faut noter que la répartition de ce type de 
cinéma est souvent inégale : ainsi, il apparaît que les salles de ce type sont concentrées sur les 
départements français les plus urbanisé (environ quinze départements, dont l’Île de France, le 
Nord, le Rhône et les Bouches-du-Rhône) (ebd.). Il semblerait donc que le public intéressé par 
les films « art et essai » est plus nombreux dans ces départements. Cependant, les départe-
ments ne se trouvent pas pour autant dépourvus d’établissements indépendants qui ne sont pas 
des multiplexes : en effet, les petits cinémas sous la responsabilité d’associations ou des col-
lectivités locales existent toujours et ont souvent pour but de « dynamiser la vie culturelle 
locale » et « d’appuyer la dimension collective du spectacle » (ebd.). 
2.3.4 Les cartes d’abonnement illimité 
Finalement, ce sont les cartes d’abonnement illimité qui posent problème en vue de la réalisa-
tion des exigences d’une exception culturelle. Apparue pour la première fois en mars 2000 
dans les multiplexes appartenant à la société UGC, cette carte d’abonnement illimité permet 
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 L’initiative Euromed Audiovisuel II de l’Union Européenne définit l’Art et Essai ainsi : « Sont considérés comme films 
Art et Essai : les films considérés comme des classiques du cinéma ; les films ayant un caractère de recherche ou de nouveau-
té dans le domaine de la création cinématographique ; les films présentant un intérêt du point de vue de l’art cinématogra-




l’entrée dans les salles du réseau UGC autant de fois que le détenteur le souhaite en échange 
du paiement d’une somme forfaitaire (Montebello 2005:182). Ce principe d’abonnement sera 
ensuite repris par les concurrents d’UGC, comme par exemple sous forme du « Pass Gau-
mont » (ebd.). En 2002, les entrées des abonnés à une telle carte (ou un « pass » comme elle 
est également souvent appelée) représentent 6 % des entrées totales tous réseaux confondus, 
soit 230 000 personnes. Cette initiative contribue certes à un pic du nombre d’entrées pendant 
les années 2001 et 2002 mais d’un point de vue de l’exception culturelle, ce sont les multi-
plexes et les grandes compagnies cinématographiques (UGC, Gaumont, Pathé, etc.), et donc 
la projection de films mainstream américains et français, qui profitent de ce développement. 
Ce développement se fait au détriment des petites salles indépendantes ainsi que des salles 
« art et essai » qui n’offrent pas d’abonnement dans la plupart des cas et voient donc leur pu-
blic s’évader vers les grandes salles. En outre, ce genre de carte illimitée contribue à une con-
sommation de masse des œuvres cinématographiques qui va à l’encontre d’une considération 
artistique du cinéma dans le sens de l’exception culturelle. C’est aussi ce que Prédal re-
marque : 
 
« Le spectateur ne choisit plus : il s’abonne, acquiert des Pass, des cartes de réduction qui lui don-
nent accès à telle salle, librairie ou galerie. Il n’est plus question pour le public d’aller à la ren-
contre d’un dramaturge ou d’un cinéaste en particulier, encore moins d’une œuvre ponctuelle, mais 
de consommer un ensemble de divertissement. C’est la culture du pack, du bonus, des séries, du 
préachat. La publicité qui motive insiste sur l’économie financière résultant de ce système plutôt 
que sur la nature ou la qualité de la programmation. S’il n’y a plus de place, le spectateur ira voir 
autre chose ; c’est pareil, tout est équivalent, revient au même puisqu’on aura dépensé. Ça fonc-
tionne sur l’échange, le troc ; ça circule et produit un flux. L’argent a fructifié. Qui se préoccupe 
de communication esthétique, d’enrichissement intérieur ? » (Prédal 2008:28f.). 
 
Les cartes d’abonnement illimité contribuent donc à une culture de masse qui va dans le sens 
de l’hégémonie culturelle américaine : toujours plus et toujours moins cher. Celui qui, finan-
cièrement, peut se permettre de faire une telle offre sortira gagnant et la considération artis-
tique n’a plus d’importance. 
Nous avons donc vu par quels phénomènes l’exception culturelle était menacée en France. 
Nous pouvons donc maintenant répondre à la question de savoir si l’industrie cinématogra-
phique n’est pas nécessaire à l’art.         
2.4 Une approche industrielle et commerciale, est-elle nécessaire ? 
Nous avons donc vu dans les paragraphes précédents que la France et son paysage cinémato-
graphique ont beaucoup changé pendant ces trois, voire quatre dernières décennies. Ceci est 
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dû, nous l’avons vu aussi, au progrès technologique des années 1970 et 1980 d’une part et à 
l’hégémonie culturelle américaine d’autre part. Il nous reste donc à savoir si, considérant ces 
circonstances nouvelles, l’exception culturelle arrive vraiment à s’imposer avec ses valeurs 
nationales et artistiques ou si, au contraire, le caractère industriel du cinéma ne s’est pas déjà 
établi comme étant une nécessité en France.  
2.4.1 L’importance des multiplexes pour le cinéma français  
Le premier facteur qui a signalé l’importance d’une approche industrielle du cinéma est appa-
ru au début des années 1990 avec l’ouverture des premiers multiplexes en France : c’est en 
effet à cette époque que le nombre de spectateurs au cinéma a connu une hausse nouvelle 
après une période pendant laquelle les entrées avaient beaucoup diminué à cause de 
l’apparition de la télévision, déjà mentionnée auparavant (Marie 2009:11). Cependant, de 
1993 (l’année d’ouverture du premier multiplexe en France) à 2003, les entrées sont passées 
de 132 millions d’entrées à 174 millions (Hayward 2005:53). De plus, les mairies saluent la 
fonction sociale des multiplexes (Montebello 2005:196), souvent implantés en périphérie, qui 
permettent aux habitants autour de la ville d’accéder plus facilement au cinéma. Pour marquer 
encore plus l’importance des multiplexes dans cette évolution, il faut noter également qu’en 
2003, 45 % des entrées ont été effectuées dans des multiplexes (Hayward 2005:53). Les mul-
tiplexes ont donc très largement contribué à la « renaissance de l’industrie cinématographique 
en France » pendant les années 1990 (Higbee 2005:297). Susan Hayward note aussi que les 
plus larges profits ont été réalisés sur les produits annexes proposés par les multiplexes, tels 
que les boissons, les snacks et les sucreries (Hayward 2005:53), la consommation de tels pro-
duits faisant très largement partie du caractère commercial des multiplexes. Comme il existe 
une taxe sur les billets de cinéma instaurée par le CNC, nous pouvons reconnaître là tout de 
suite l’importance des revenus des multiplexes pour le cinéma : la taxe sert en effet à alimen-
ter le compte de soutien du CNC et donc à encourager la création cinématographique. C’est 
donc le premier facteur qui prouve que l’industrie est indirectement au service de l’art.              
2.4.2 L’importance d’un cinéma mainstream en France 
De plus, les États-Unis sont le premier pays exportateur de films du monde, ce qui n’est guère 
étonnant au vu leur énorme industrie cinématographique, qui repose sur le système hollywoo-
dien. En effet, « America/Hollywood is the epicentre because it’s the leading exporter of films 
and because all other cinemas define their difference in relation to this dominant cinematic 
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culture against which they cannot compete either on the economic or on the production lev-
el »18 (Hayward 2005:13). Comme nous l’avons déjà observé précédemment, la France prend 
donc la place de dominé face à Hollywood. En revanche, si nous considérons ce que nous 
avons dit antérieurement sur l’incompatibilité du système hollywoodien avec le concept 
d’exception culturelle en France, il est d’autant plus étonnant que la France est le deuxième 
pays exportateur de films dans le monde (Lanzoni 2002:356). Cela ne représente pas plus de 
4 % en parts de marché, mais il est quand même étonnant de voir la France en deuxième posi-
tion des pays leaders en exportation (ebd.). Comment cela est-il possible ? Parallèlement avec 
l’apparition des multiplexes en France, un cinéma mainstream s’est développé pour suivre ce 
tournant commercial du cinéma (Higbee 2005:298). Susan Hayward explique cette situation 
de la façon suivante :   
 
« The introduction of multiscreens has effectively shortened the distribution life of films. […] 
Multiscreens create a situation whereby exhibitors quickly turn out of material and whereby good 
products can get drowned in the choice of films. The short life of a film means that home products 
rarely recoup their costs and this, in turn, means that fewer home products get made »19 (Hay-
ward 2005:60).    
 
Ce qu’il faut comprendre par là, c’est que de moins en moins de films sont produits mais qu’il 
existe de plus en plus de grandes productions. En effet, nous avons assisté pendant les années 
1980 et 1990 à la résurrection du « cinéma de producteurs », c’est-à-dire à un style de cinéma 
qui privilégie les productions à grands budgets, qui sont basés sur un bon scénario et qui affi-
chent souvent une grande star (Higbee 2005:298). C’est également ce que soutient Susan 
Hayward : 
 
« Legislation and union practices will affect the product just as much as the traditions of produc-
tion. On this last point, what springs immediately to mind are the French production traditions of 
artisanal films, films made by working as a team (on the theatre principal), and small- and medi-
um-budget films. However, these are not the only traditions. There are periods when big-budget 
films are in favour, usually to counter American dominance. […] In the 1980s, this tendency was 
in vogue »20 (Hayward 2005:11) 
 
                                                     
18
 « L’Amérique/Hollywood est l’épicentre parce qu’il est le premier exportateur de films et parce que tous les autres cinémas 
définissent leur différence par rapport à cette culture cinématographique dominante qu’ils ne peuvent pas concurrencer, ni au 
niveau financier, ni au niveau de la production » (citation traduite par l’auteur). 
19
 « L’apparition des multiplexes a raccourci la durée de vie des films. […] Les multiplexes créent une situation dans laquelle 
les exploitants sont rapidement en manque de films et dans laquelle de bons films peuvent tomber dans l’oubli. La courte 
durée de vie d’un film signifie que les productions nationales recouvrent rarement leur coût de production, ce qui signifie en 
revanche que moins de films nationaux sont produits » (citation traduite par l’auteur).     
20
 « Les pratiques juridiques et syndicales affectent le produit autant que les traditions de production. En ce qui concerne ce 
dernier point, ce qui nous vient instamment à l’esprit, ce sont les traditions de productions françaises, à savoir celles des films 
artisanaux à petit ou moyen budget, réalisés par un travail d’équipe (reposant sur le principe de la troupe de théâtre). Cepen-
dant, celles-ci ne sont pas les seules traditions. Il existe des périodes pendant lesquelles les films à gros budget sont favorisés, 
en général pour contrer la dominance américaine. […] Pendant les années 1980, cette tendance était particulièrement à la 
mode » (citation traduite par l’auteur). 
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Hayward remarque donc que la production de films à grand budget émerge souvent en France 
en tant que tentative de contrer le cinéma américain et son hégémonie sur le sol français. Cette 
tendance, voire nécessité, de faire des grandes productions afin de mettre à disposition un 
moyen pour contrecarrer les films hollywoodiens a également été reconnue par Jack Lang en 
1989, comme Jean-Pierre Jeancolas l’a remarqué dans son ouvrage : 
 
« Pour faire face à la concurrence des films américains sur le marché national, et dans l’espoir de 
relancer l’exportation de produits français, le ministère de la culture, alors animé par Jack Lang, a 
insisté en début de 1989, sur la nécessité de produire chaque année quelques gros films populaires 
qui auraient vocation de locomotive » (Jeancolas 1995:99).             
 
Et ce n’est que grâce à ces grandes productions que la France a réussi à s’établir à Holly-
wood : en effet, en 2008, la France a réussi à obtenir des recettes de 141,4 millions d’euros 
grâce aux exportations de films ce qui représente une hausse de 7,5 % par rapport à l’année 
2007 et dont 28,6 millions d’euros ont été réalisés aux États-Unis ce qui représente une hausse 
de 15,2 % par rapport à l’année 2007 (CNC 2009:6). En 2010, les recettes d’exportation 
s’élèvent à 172,6 millions d’euros  au total, tout pays confondu (CNC 2011:9) ce qui repré-
sente encore une fois une hausse considérable par rapport aux années précédentes. Cependant, 
en 2008, ce chiffre repose essentiellement sur le succès à Hollywood de deux grandes produc-
tions de Luc Besson et sa société de production, EuropaCorp, à savoir Transporteur 3 et Ta-
ken (CNC 2009:8). En tout en 2008, ces deux films ont rapporté à la France des parts de mar-
ché de plus de 20 % aux États-Unis. De même, pour l’année 2010, le CNC insiste sur la na-
ture de la plupart des films exportés à l’étranger : « Le fait d’avoir un réalisateur et/ou acteur 
connu, d’avoir reçu un prix dans un festival, redeviennent des éléments essentiels pour la 
vente. De manière générale, la langue anglaise facilite l’exportation d’un film » 
(CNC 2011:9). 
On peut donc dire qu’il est nécessaire de réaliser des productions à grands budgets même si, à 
première vue, ces productions semblent aller à l’encontre du concept de diversité culturelle : 
on ne peut pas arrêter une évolution qui a déjà tellement progressé. L’américanisation étant 
irréversible, il faut la suivre jusqu’à un certain point pour pouvoir lui résister. C’est cette réali-
té que Jack Lang a également reconnu en 1989. Les blockbusters21 sont nécessaires afin de 
pouvoir sauver l’exception culturelle. En effet, pour pouvoir sauver le « noyau de l’identité 
                                                     
21
 Dans le Sachlexikon des Films, Kerstin-Luise Neumann définit le blockbuster ainsi : « Blockbuster (engl. > Luftmine <, 
> Bombe, die ein ganzes Stadtviertel in die Luft sprengt <). Bezeichnung für einen Film, der entweder extrem viel Geld 
einspielt, oder von dem man erwartet, dass er es tun wird (nachdem er extrem viel Geld gekostet hat) » (Neumann 2001:82) – 
« Blockbuster (angl. > mine aérienne <, > bombe qui fait sauter une ville entière <). Désigne un film qui a généré beaucoup 
d’argent ou qui est censé générer beaucoup d’argent (après avoir coûté beaucoup d’argent) » (citation traduite par l’auteur).    
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nationale » que sont le cinéma et la culture en général, pour défendre la création et pour sou-
tenir la diversité (Cohen 2002), il est absolument nécessaire d’exporter ces blockbusters pour 
générer des recettes qui peuvent ensuite être réinvesties dans la création cinématographique, 
aussi artistique. Il faut donc user de la mondialisation de telle façon à ce qu’elle puisse profi-
ter à la France et à l’exception culturelle.  
3 Conclusion intermédiaire 
Ce premier chapitre a donc montré que le monde du cinéma français est un monde qui a chan-
gé depuis les années soixante-dix et ceci à cause de différents facteurs qui sont non seulement 
d’origine française mais aussi étrangère. L’américanisation, qui joue un rôle primordial dans 
la politique cinématographique de la France, est sans doute le facteur qui influence le plus les 
stratégies de création en France aujourd’hui. C’est elle qui fixe les règles dans le domaine du 
cinéma et de l’exportation et c’est à ses exigences qu’il faut se plier. Cependant, c’est aussi 
grâce à elle que le paysage cinématographique français est tellement diversifié et génère des 
productions très différentes. La France a aussi mis en place plusieurs stratégies afin de faire 
face à l’hégémonie hollywoodienne pour protéger cette diversité. Cependant, est-il encore 
possible, dans une société de plus en plus américanisée, de protéger sa culture contre  cette 
sorte d’invasion américaine même si la France possède un système de protection très élabo-
ré ? C’est ce que nous allons voir dans les chapitres suivants. 
Les deux chapitres suivants seront en effet consacrés à un réalisateur bien unique qui tente de 
faire la fusion entre ses deux systèmes a priori si opposés et qui s’est lancé, dans ce but, dans 
une entreprise novatrice et particulière. Cette nouvelle stratégie de Luc Besson pourrait en 
effet constituer une alternative au modèle de l’exception culturelle ainsi qu’une concurrente 
efficace du système des studios hollywoodiens.    
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Chapitre 2 : Luc Besson – au centre d’une dialectique ? 
Nous allons voir, dans ce chapitre, l’émergence d’un réalisateur français assez exceptionnel 
car il a réussi à créer un système de production unique en France qui emprunte des méthodes à 
la fois hollywoodiennes tout en conservant une identité française. Nous allons nous concentrer 
dans ce chapitre avant tout sur le Luc Besson « pré-EuropaCorp », c’est-à-dire à Luc Besson 
en tant que réalisateur de films avant la création d’EuropaCorp en 2000, pour voir quels traits 
de son travail pourraient nous amener à le qualifier de réalisateur réellement français et 
quelles caractéristiques feraient plutôt de lui un réalisateur hollywoodien. 
1 Luc Besson : une brève biographie 
Luc Besson est l’un des réalisateurs et producteurs les plus connus en France aujourd’hui 
(Wewer 2007). Dans les paragraphes suivants, nous allons voir qui est Luc Besson, quels sont 
les films qu’il réalise et comment il travaille. Ce chapitre se concentrera davantage sur les 
films réalisés par Luc Besson et tournera autour de la question de leur francité. Le chapitre 
suivant sera consacré à EuropaCorp, la société de production et de distribution que Luc Bes-
son a créée en 2000. 
1.1 Qui est Luc Besson ? 
Luc Besson est né le 18 mars 1959 à Paris (Première 01.03.2012a). Comme ses parents sont 
des moniteurs de plongée sous-marine au Club Méditerranée, il passe la plus grande partie de 
sa jeunesse sur des îles grecques et des îles de l’ex-Yougoslavie (Hayward 1998:4). Malheu-
reusement, en 1976, un accident de plongée très grave affecte ses sinus et lui interdit de conti-
nuer la plongée. Cet événement marque la fin de sa carrière de plongeur (Hayward 1998:6).  
Suite à cet accident qui a détruit son rêve professionnel, Besson décide, à l’âge de dix-sept ans 
seulement, de tout quitter, l’école (sans avoir passé son baccalauréat), sa famille et ses amis, 
pour consacrer sa vie au cinéma (Hayward 1998:7). Il prend cette décision pour deux raisons. 
Premièrement, ce sont ses centres d’intérêt qui l’orientent vers le cinéma : il s’intéresse déjà 
beaucoup à la musique, à la photographie, à la peinture, à l’écriture et il aime raconter des 
histoires (ebd.). Deuxièmement, c’est sa première expérience sur un site de tournage qui dé-
clenche sa passion pour le cinéma. À partir de ce moment, il se rend régulièrement sur des 
sites de tournage en se faisant passer pour un membre de l’équipe. Parfois, il arrive aussi à 
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obtenir un poste de stagiaire, où les professionnels peuvent lui apprendre beaucoup sur les 
techniques de tournage (Hayward 1998:11). À l’âge de 22 ans, il devient assistant-réalisateur 
et responsable de casting pour le tournage de Les Bidasses aux grandes manœuvres (1982) de 
Raphaël Delpard (Première 01.03.2012a). Il est également assistant de Régis Wargnier22, un 
réalisateur français qui apprécie les films hollywoodiens, sur plusieurs annonces publicitaires 
(ebd. et Première 01.03.2012b). C’est ainsi qu’il commence à observer la façon de faire des 
films de professionnels du cinéma et c’est également de cette façon qu’il apprend beaucoup 
sur les techniques de cadrage et de tournage en général. Besson a toujours été un autodidacte 
qui a préféré regarder comment étaient faits les films et qui a tout lu sur la façon dont on réali-
sait des films dans des livres (Hayward 1998:8) au lieu de l’apprendre d’autres réalisateurs. Il 
est en cela très différent des réalisateurs du cinéma de la Nouvelle Vague qui, comme nous 
l’avons déjà mentionné auparavant, étaient des sortes d’historiens du cinéma qui montraient 
leur culture à l’écran sous forme de références et d’hommages à d’autres réalisateurs (Hay-
ward 1998:9). Au contraire, Luc Besson a dit sur lui-même : 
 
« Je n’avais pas l’esprit cinéphile, je ne l’ai d’ailleurs toujours pas… Je n’ai jamais été à la Ciné-
mathèque, je n’ai jamais été branché sur cette approche du cinéma. Ce qui m’attirait, ce n’était pas 
‘les films’, c’était les FAIRE » (cité dans ebd.).    
 
De plus, Besson ne se considère pas comme un « auteur » mais plutôt comme un « metteur en 
scène » et il a déclaré à plusieurs reprises qu’il ne faisait pas de « l’art » mais qu’il « racontait 
des histoires » (cité dans Hayward 1998:2). Ce sont donc le côté technique du cinéma et les 
histoires qui l’intéressent le plus et Besson est devenu, au fil des années passées sur les sites 
de tournage, un très bon caméraman. Ce fait n’est même pas contesté par ses détracteurs, son 
professionnalisme technique étant bien connu dans le milieu cinématographique (Hay-
ward 1998:8).  
Entre 1977 et 1978, Besson est appelé à faire son service militaire, et comme il est assigné à 
un travail de bureau, il dispose de beaucoup de temps pour écrire. C’est à cette époque qu’il 
commence à rédiger ses premiers scénarios (Hayward 1998:11), entre autre ceux pour ses 
deux premiers films La P’tite Sirène et L’Avant-dernier sortis au début des années quatre-
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 Le premier succès de Wargnier est la Femme de ma vie en 1986 qui remporte le César de la meilleure première œuvre. Son 
goût pour les « grandes fresques historico-romanesques et l'influence qu'il a subie des grands auteurs de mélodrames holly-
woodiens » s'affirment dans Indochine en 1991. Ce film est un véritable succès en France et également à l’international. Il est 
nommé au César du meilleur réalisateur (le film en recevra cinq en tout) mais ne reçoit pas celui-ci ; il remporte par contre 
l’Oscar du meilleur film étranger. En 1999, il tourne Est-Ouest. Pour ce film, Wargnier est encore une fois nommé au César 
du meilleur réalisateur et son film en lice pour l’Oscar du meilleur film étranger. En 2002, Régis Wargnier est membre du 




vingt, ainsi que le scénario pour son premier long métrage intitulé Le Dernier Combat, sorti 
en 1983, et dont L’Avant-dernier était le précurseur (Oscherwitz/Higgins 2007:56). Le Der-
nier Combat a été nommé aux Césars pour le prix de la meilleure œuvre qu’il n’a cependant 
pas remporté (Première 01.03.2012a). Ce film a en revanche gagné le premier prix du Festival 
international du film fantastique d’Avoriaz en 1983 alors qu’il avait été complètement ignoré 
par les critiques du cinéma de l’époque (Lanzoni 2002:341). Alors que son film a été en 
quelque sorte « sauvé » par le public (car il a eu ce prix uniquement grâce au nombre 
d’entrées), Besson refuse de faire des avant-premières de ses films, préférant offrir ses créa-
tions directement à son public comme une sorte de remerciement pour avoir empêché que Le 
Dernier Combat ne soit tombé dans l’oubli (Hayward 1998:3). C’est d’ailleurs une des rai-
sons pour lesquelles Besson n’est pas très apprécié par les critiques cinématographiques fran-
çais (ebd.). De même, Nikita (1990) est un film dont la finalité est de remercier le public 
d’avoir empêché que Le Grand Bleu ne tombe dans l’oubli en 1988 après avoir été ignoré par 
les critiques du cinéma, tout comme l’avait été Le Dernier Combat quelques années aupara-
vant (Hayward 2000:297). Son film Nikita est donc tout de suite sorti immédiatement en ex-
clusivité au cinéma sans avant-première pour privilégier le public et non les journalistes et 
critiques (ebd.) ce qui a encore augmenté les critiques à son égard. 
Au début des années quatre-vingt, en 1981, Besson crée sa première société de production 
qu’il appelle « Les Films du Loup » qui va être suivie, quelques années plus tard, en 1991, par 
une deuxième société de production s’appelant « Les Films du Dauphin » (Hayward 1998:12 
et Vanderschelden 2008:93). Puis, en 1992, s’ensuit sa troisième société nommée « Leeloo » 
(Vanderschelden 2008:93). Enfin, c’est en 2000 qu’il crée sa troisième et plus grande société 
de production, appelée EuropaCorp (Maule 2006:24) dont nous reparlerons plus tard. Son 
deuxième long métrage sort en 1985 et s’appelle Subway. C’est aussi le premier de ses films à 
rencontrer un succès commercial assez important alors que Besson est encore un jeune réali-
sateur plutôt inconnu à l’époque (Lanzoni 2002:341). C’est également au milieu des années 
quatre-vingt que Besson part à Hollywood où il travaille en tant que garçon de courses dans 
les studios de Universal, une grande société de production américaine, dans le but d’en ap-
prendre plus sur la façon de faire des films à Hollywood (Hayward 1998:12) et où il « dé-
couvre » Jean Reno qui va devenir un de ses amis proches et jouer dans beaucoup de ses 
films, dont la première fois sera en 1988 dans son troisième long métrage intitulé Le Grand 
Bleu sort en salle (Lanzoni 2002:342), qui constitue le premier film que Luc Besson ait choisi 
de tourner en anglais (ebd.) afin de mieux pouvoir l’exporter aux États-Unis. C’est dans ce 
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film que nous retrouvons son amour pour la mer, puisque Le Grand Bleu traite de deux plon-
geurs apnéistes. Ce film est un succès grâce à ses très belles images de l’océan, alors que le 
scénario a souvent été critiqué comme étant trop simple. C’est suite à ces critiques que Besson 
commence également à attacher davantage d’importance à la qualité du scénario qu’à la tech-
nique. Le Grand Bleu est par ailleurs considéré comme un film culte par toute une génération 
(Première 01.03.2012a). 
En 2002, Luc Besson reçoit le Grand Prix Spécial des Amériques au Festival des Films du 
Monde à Montréal pour son « exceptionnelle contribution au Septième Art » (ebd.). 
Aujourd’hui, Luc Besson est considéré comme un réalisateur culte et un magnat de l’industrie 
cinématographique française (Rosenberg 2005:74). Jusqu’en 2005, il a produit ou coproduit 
plus de soixante films (ebd.) et jusqu’en 2013, il a réalisé une quinzaine de films que nous 
allons présenter dans le paragraphe suivant. 
1.2 Les films de Luc Besson 
Depuis 1981, Besson a réalisé quinze films et il est actuellement en train d’en réaliser un 
autre. Ses films traitent tous de sujets très variés, ils sont parfois tournés en anglais, parfois en 
français et ils appartiennent également à des genres différents. Ces films sont, dans l’ordre 
chronologique : L’Avant dernier (1981), un court-métrage de dix minutes qui servira de base 
pour le premier long-métrage de Luc Besson, Le Dernier combat, qui sortira en salles en 
1983. Le deuxième long-métrage de Besson s’intitule Subway et sort en 1985. C’est le pre-
mier film de Besson qui connaît un succès assez important en France et à l’échelle internatio-
nale et qui est tourné en anglais. Le troisième film de Besson, Le Grand Bleu (1988), est un 
chef-d’œuvre au niveau de l’image et de la photographie et devient très vite une référence 
culte pour les jeunes spectateurs (Montebello 2005:190). Dans ce film, Besson exprime éga-
lement son amour pour la mer et les dauphins. Nikita (1990) est un thriller avec Anne Paril-
laud dont l’histoire a été vendue aux États-Unis suite à son succès. Atlantis (1991) est un do-
cumentaire sur le monde de la mer qui exprime encore une fois l’attachement profond de Luc 
Besson à l’univers marin. En 1994 sort Léon avec Jean Reno et Natalie Portman qui est le 
deuxième film de Luc Besson tourné en anglais. Le Cinquième élément (1997) est un film de 
science-fiction avec Bruce Willis et Milla Jovovich qui a connu un succès extraordinaire en 
France, aux États-Unis et partout dans le monde. Jeanne d’Arc (1999) est un film historique 
avec Milla Jovovich. Angel-A (2005) est une comédie romantique qui se joue à Paris. La trilo-
gie animée autour du personnage principal Arthur est constituée d’Arthur et les Minimoys 
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(2006), Arthur et la vengeance de Maltazard (2009) et Arthur 3 : La Guerre des deux Mondes 
(2010),  trois films d’animation pour enfants dont le deuxième et troisième volet ont cepen-
dant connu un succès médiocre, aussi bien en France que dans le monde. Les Aventures ex-
traordinaires d’Adèle Blanc-Sec (2010), une adaptation d’une bande dessinée réalisée par 
Jacques Tardi, est un grand succès surtout en Chine, avec 3,2 millions d’entrées dans ce pays, 
le chiffre le plus élevé jamais réalisé par un film français en Asie (L’Express 14.01.2011). Le 
dernier film de Besson s’intitule The Lady (2011) et constitue une biographie d’Aung San Suu 
Kyi, activiste politique birmane qui a reçu le prix Nobel de Paix en 1991. En ce moment, Luc 
Besson tourne son nouveau long-métrage Malavita, une adaptation du roman Malavita de 
Tonino Benacquista23, qui sortira en salles à l’automne 2013 (Deadline 24.05.2012).  
 
Tableau 2 : Les films de Luc Besson et leur nombre d'entrées en France 
Film Entrées en France  
(en millions, jusqu’en 2000) 
L’Avant dernier 0,25 
Subway 2,9 




Le Cinquième élément 7,7 
Jeanne d’Arc 3,0 
Arthur et les Minimoys 6,0 
Source : Hayward / Powrie (2006) et Hayward (2000) 
 
Le tableau ci-dessus montre le succès des films de Luc Besson en France jusqu’à la sortie du 
premier Arthur et les Minimoys en 2006 et nous pouvons déjà remarquer que les longs mé-
trages fictionnels de Luc Besson ont connu un succès important. 
Besson a en outre écrit les scénarios de beaucoup d’autres films pour lesquels il a également 
travaillé en tant que producteur (voir filmographie à la fin). Ceci est surtout vrai pour les pro-
ductions d’EuropaCorp, la société de production et de distribution que Luc Besson a créée en 
2000. 
                                                     
23
 Le titre anglais du livre est Badfellas ; le film de Luc Besson devrait normalement sortir sous le même nom en anglais. 
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Par ailleurs, en 2001, Besson a créé une agence de publicité à Paris nommée 
DOG Productions, qui a produit, entre autre, des publicités pour Alice (opérateur télépho-
nique), Dior ou encore Nissan (Hayward 1998:11).  
Finalement, Luc Besson a réalisé des vidéoclips pour plusieurs chanteurs français, comme par 
exemple le clip de Mon beau légionnaire de Serge Gainsbourg ou encore la vidéo de Pull 
Marine d’Isabelle Adjani (Première 01.03.2012a). 
Ces deux paragraphes sur la personne de Luc Besson, son travail et ses films ont donc montré 
qu’il est un homme très polyvalent. Cependant, l’intérêt qu’il porte à Hollywood et la façon 
dont il fait ses films ont souvent mené à des discussions très partagées à son sujet. En effet, 
l’authenticité de ses œuvres ainsi que leur « francité » sont souvent questionnées. Nous allons 
donc voir, dans les paragraphes suivants, quels facteurs ont déclenché ces discussions et pour 
quelles raisons ses films sont si controversés. Dans cette perspective, nous allons voir com-
ment fonctionne « la stratégie Besson », c’est-à-dire comment il travaille en tant que réalisa-
teur. 
2 Un américain à Paris ou un français à Hollywood ? 
En effet, Besson fait partie des réalisateurs et producteurs français qui sont très controversés, 
tant en ce qui concerne sa stratégie de production que la forme et le contenu de ses films. Il 
est souvent qualifié de réalisateur le plus hollywoodien de tous les réalisateurs français (Hay-
ward/Powrie 2006:3). Dans les paragraphes suivants, nous allons voir pourquoi. 
2.1 Luc Besson : un réalisateur à la hollywoodienne ? 
En effet, Luc Besson emploie beaucoup de stratégies dans la réalisation et la production de 
ses propres films qu’il emprunte clairement à la façon de faire hollywoodienne. Nous allons 
voir, dans les paragraphes ci-dessous quels sont les moyens hollywoodiens qu’il utilise.  
2.1.1 Une collaboration étroite avec les studios 
Avant et parallèlement à son association avec des studios d’Hollywood, Luc Besson entretient 
une collaboration étroite avec Gaumont, la plus grande société française productrice de films 
(L’Express 04.05.2011). Cette collaboration débute en 1984 et se termine seulement en 1999 
quand Besson crée sa propre grande société de production, à savoir EuropaCorp (Maule 
2008:166). En effet, c’est Gaumont qui produit presque tous les films de Besson et c’est éga-
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lement chez Gaumont qu’il rencontre Pierre-Ange Le Pogam au début des années 1980, un 
distributeur et cinéphile avisé, avec qui il va s’associer, en 2000, pour la création de leur 
propre société de production, à savoir EuropaCorp (ebd.). Malgré ces quinze ans de coopéra-
tion étroite avec Gaumont, l’avis de Luc Besson concernant le succès de celle-ci est partagé : 
 
« During fifteen years, my relations with Gaumont have always been both good and difficult. 
Gaumont is an old lady, a big, healthy firm, and I have always been small and alone. Now, the in-
terests of a big company are not always those of a person. The people in charge at Gaumont have 
always been kind people, agreeable and listening, but, notwithstanding, each film has been a battle. 
They are open-minded businessmen, but they are not artists. Each time, I have had the impression 
of making a film against them. Never have I arrived with a project to hear them say to me: ‘Yes, 
super, brilliant!’ »24 (cité dans Maule 2006:25). 
 
En effet, il décrit cette coopération comme nécessitant un travail de persuasion constant à 
chaque fois qu’il avait envie de réaliser un nouveau projet puisqu’en tant que réalisateur et 
artiste, il devait convaincre les hommes d’affaires de Gaumont d’accepter et de soutenir son 
projet artistique. 
En plus de cette coopération avec Gaumont, Besson entretient une collaboration toujours 
croissante avec Hollywood pendant les années 1990. En effet, cette collaboration donne da-
vantage d’arguments aux détracteurs de Luc Besson qui lui reprochent d’être trop commercial 
et de ne pas respecter les traditions cinématographiques françaises : une association avec Hol-
lywood toujours plus importante et des contrats de production et de diffusion avec des studios 
hollywoodiens font partie des raisons principales qui permettent de qualifier Luc Besson de 
réalisateur hollywoodien plutôt que français (Hayward 1998:12). En effet, les collaborations 
entre Besson et Hollywood sont nombreuses. Depuis les années 1990, la coopération crois-
sante entre Besson et les studios hollywoodiens est surtout marquée par la distribution de ses 
films dans le circuit mainstream des grandes sociétés hollywoodiennes ainsi que par la con-
clusion de nombreux contrats de distribution et de production avec des majors hollywoodiens 
(Maule 2006:23). 
Ainsi, Luc Besson signe des contrats avec trois des plus grands studios américains pendant les 
années 1990 : un contrat de deux ans avec Warner Brothers (Hayward 1998:12 et Maule 
2006:23), un contrat de trois ans avec Sony ainsi qu’un contrat de trois ans avec Twentieth 
Century Fox (Maule 2006:23). Il faut cependant noter que même s’il a certes conclu des par-
                                                     
24
 « Pendant quinze ans, ma relation avec Gaumont a toujours été bonne et difficile à la fois. Gaumont est une dame âgée, une 
grande société en bonne santé, et moi, je n’ai toujours été que petit et seul. Eh bien, les intérêts d’une grande société ne sont 
pas toujours ceux d’une personne individuelle. Les gens en charge chez Gaumont ont toujours été gentils, agréables et à 
l’écoute. Néanmoins, chaque film a été un combat. Ce sont des hommes d’affaires ouverts d’esprits mais ce ne sont pas des 
artistes. A chaque fois, j’avais l’impression de faire un film contre eux. Je ne suis jamais entré avec un nouveau projet et on 
m’a dit : ‘Oui, super, excellent !’ » (citation traduite par l’auteur).  
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tenariats avec ces trois studios dans les domaines de la distribution de ses films aux États-
Unis, une seule coproduction a émergé de ces contrats, à savoir Léon en 1994 (ebd.), et Luc 
Besson a rarement travaillé sur un plateau de tournage américain (Maule 2008:165). En effet, 
tout comme sa relation avec Gaumont, celle avec les majors hollywoodiens a été difficile : 
« Besson, like French cinema more generally, has always had a love-hate relationship with 
Hollywood, from the distribution on litigation with Fox for Le Grand Bleu to the unsatisfacto-
ry or unproductive relations with Warner, Sony and Fox »25 (Hayward/Powrie 2006:3). Cette 
coopération n’a donc pas toujours été fructueuse et le mécontentement de Luc Besson déjà 
ressenti durant l’association avec Gaumont ressort également pendant la coopération avec les 
grands studios d’Hollywood. 
À travers sa coopération avec Gaumont et des grands studios hollywoodiens, Luc Besson 
montre donc très clairement sa volonté de pouvoir produire des films à plus grand budget et 
de les distribuer en dehors de la France. En effet, pendant les années 1980, les grands studios 
hollywoodiens deviennent progressivement des empires de la communication en intégrant en 
leur sein des sociétés de production et de distribution, des réseaux de salles de cinéma, des 
chaînes de télévision, des sociétés d’édition, des sociétés de musique et/ou de jeux vidéo, des 
parcs d’attraction, des fournisseurs d’internet etc. (Montebello 2005:189). Les studios devien-
nent alors des « super-sociétés » offrant une très grande diversité de services et cumulant ainsi 
des capitaux et des profits considérables. Par conséquent, les studios américains peuvent faire 
des investissements plus importants dans la production de films à grands, voire énormes bud-
gets (ebd.). La preuve : le budget d’un film réalisé à Hollywood s’élève à 50 millions de dol-
lars en moyenne en 2000 alors qu’un film réalisé en France a un budget moyen de quatre mil-
lions de dollars dans la même année (Montebello 2005:188). 
2.1.2 Budgets, décors et stars à la Hollywood 
Puisqu’il coopère avec des studios hollywoodiens ainsi qu’avec Gaumont, Luc Besson tourne 
beaucoup de ses films avec des budgets de tournage exorbitants, en langue anglaise et avec 
des stars anglophones (Maule 2006:23). Le Cinquième élément (1997) nous servira de base 
d’argumentation dans ce paragraphe car ce film a souvent été caractérisé comme l’œuvre la 
plus hollywoodienne de Luc Besson. 
                                                     
25
 « Besson, tout comme le cinéma français en général, a toujours eu une relation amour-haine avec Hollywood, de la distri-
bution et le litige avec Fox pour Le Grand Bleu aux relations insatisfaisantes ou improductives avec Warner, Sony et Fox » 
(citation traduite par l’auteur). 
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Le Cinquième élément a été coproduit avec un studio hollywoodien (Columbia), tourné en 
anglais et avec, dans le rôle principal masculin, Bruce Willis, une grande star américaine 
(Hayward 1999:246). En outre, toute l’histoire se passe dans la ville de New York pendant les 
années 2300 (ebd.) ou bien sur des planètes et dans des galaxies imaginaires. Nous retrouvons 
donc ici tous les éléments du blockbuster américain réunis : un budget énorme de 90 millions 
d’euros (ebd.), un film tourné en anglais, produit par Gaumont en coopération avec un major 
hollywoodien et avec une star américaine à l’affiche26. Comme le constate René Prédal en se 
référant au Cinquième élément de Luc Besson ainsi qu’à Alien, la résurrection de Jean-Pierre 
Jeunet : « ces films sont absolument conformes aux standards hollywoodiens des genres, S. F. 
[science-fiction] ou thriller, dans la moyenne exactement située entre blockbuster et série B. » 
(Prédal 2008:33).  
Luc Besson est également accusé de « spectaculariser »27 la technologie dans Le Cinquième 
élément, aussi bien que dans tous ses autres films, c’est-à-dire qu’il est critiqué pour utiliser 
les effets spéciaux de façon excessive et abusive (Hayward 1999:247). L’emploi des effets 
spéciaux surdimensionnés est également un trait caractéristique du blockbuster28 hollywoo-
dien et renforce l’argument que Luc Besson serait un réalisateur plutôt hollywoodien que 
français. 
De plus, « it had already made its money back in pre-production sales before Besson had shot 
his first image, a phenomenon unheard of in French film industry »29 (ebd.). En effet, Le Cin-
quième élément n’a pas seulement été l’un des films les plus chers jamais produits en France 
pendant les années 1990 mais il a également été rentable avant d’être tourné, grâce à la pré-
vente – un phénomène non seulement tout à fait nouveau en France à l’époque mais aussi un 
phénomène très hollywoodien. Les studios d’Hollywood assurent en effet le succès commer-
cial d’un film par la prévente de celui-ci pour réduire le risque du flop au minium. 
Finalement, en plus des grands budgets, des stars américaines et des décors souvent situés en 
dehors de la France (créés le plus souvent dans des studios ou digitalement sur ordinateur), ce 
sont les genres de ses films qui placeraient Besson dans la lignée d’Hollywood plutôt que 
dans celle de la France. En effet, Rosanna Maule note que « [d]uring the 1980s, Besson’s 
American aura was associated with the director’s penchant for action film and generic formu-
                                                     
26
 Le tournage de films avec de grandes stars internationales va être analysé plus en détail dans le troisième chapitre consacré 
à EuropaCorp, la société de production de Luc Besson. 
27
 Traduction littérale du terme anglais spectacularize utilisé par Susann Hayward (traduit par l’auteur). 
28
 En ce qui concerne le genre prévalent de Luc Besson et la définition plus précise du blockbuster américain, voir aussi le 
paragraphe suivant sur le Cinéma du look. 
29
 « Il avait déjà fait rentrer le coût de la production grâce à des ventes de pré-production avant que Luc Besson ne tourne sa 
première image, un phénomène alors tout à fait inconnu en France » (citation traduite par l’auteur). 
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las, and complemented within the cinéma du look »30 (Maule 2006:23). Dans le paragraphe 
suivant, nous allons voir en quoi ce genre s’applique aux films de Besson et pourquoi il pour-
rait être qualifié de particulièrement hollywoodien. 
2.1.3 Des genres hollywoodiens 
Il est important de noter que la plupart des films de Besson appartiennent en effet à un genre 
bien précis : le « Cinéma du look » (Hayward/Powrie 2006:2). Ce style est né pendant les 
années quatre-vingt et était encore très présent dans le cinéma français pendant les années 
quatre-vingt-dix (Austin 1996:119).  Le terme « période néo-baroque » du cinéma français 
(Hayward/Powrie 2006:2) est également utilisé ou bien le terme de cinéma « post-moderne » 
qui désigne le même genre de films (Bergan 2011:125) mais qui peut également s’appliquer à 
des productions étrangères alors que le Cinéma du look reste un genre uniquement français. 
Austin l’appelle également la « nouvelle Nouvelle Vague31 » (Austin 1996:119), un terme qui 
ne s’applique également qu’au cinéma français de ce style.  
Le Cinéma du look est un genre qui ne se caractérise pas par une « idéologie collective » mais 
plutôt par une excellente maîtrise technique de tous les outils de tournage ainsi qu’une ten-
dance à citer d’autres films et à créer un style visuel qualifié de « spectaculaire » (ebd.).  
 
« Postmodernist cinema, in style, structure, plot, casting and technical vocabulary, generally looks 
back to various past forms and genres, blurring the lines between high and low culture. It is self-
conscious and referential, relying on a shared film culture between the filmmakers and their audi-
ence »32 (Bergan 2011:124). 
 
En effet, ce que Bergan souligne par cette affirmation, c’est que ce genre cinématographique 
met l’accent sur le style, l’image et les couleurs, et vise plutôt un public jeune (Oscher-
witz/Higgins 2007:95). Il aurait pour objectif  « the creation of an innovative cinematographic 
language derived from popular culture and influenced by technological advancements »33 
(Oscherwitz/Higgins 2007:95). Les films appartenant à ce genre adaptent souvent des traits de 
la culture populaire : «  In the 1980s, three young directors, Jean-Jacques Beineix, Luc Besson 
and Leos Carax, gave a new post-modern face to French cinema, deriving their aesthetic for 
                                                     
30
 « Pendant les années 1980, l’aura américaine de Luc Besson était associée à son penchant pour les films d’action et les 
formules génériques, et complémentée par son placement dans la catégorie du cinéma du look » (citation traduite par 
l’auteur). 
31
 Terme traduit directement de l’anglais « new New Wave » employé par Austin (traduit par l’auteur). 
32
 « Le cinéma post-moderne consiste en un style, une structure, une histoire, un casting et un vocabulaire technique qui font 
généralement référence à des formes et des genres du passé et qui brouillent les limites entre haute et basse culture. Il est 
conscient de lui-même et référentiel, il repose sur une culture cinématographique partagée par le cinéaste et son public » 
(citation traduite par l’auteur). 
33
 « La création d’un langage cinématographique qui serait innovateur, dérivé de la culture populaire et influencé par des 
progrès technologiques » (citation traduite par l’auteur).     
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their cool thrillers from commercials and pop videos »34 (Bergan 2011:125f.). En effet, les 
films du Cinéma du look utilisent les mêmes techniques que celles utilisées dans la réalisation 
de publicités et de vidéoclips. Ainsi, la limite entre réalité et fiction s’efface et le film devient 
autant une partie de nous que nous faisons partie de lui (Bergan 2011:124f.). Chaque film 
post-moderne contient des éléments du film noir, du film de gangster, du thriller policier et 
du road movie et les limites sont poussées aussi loin que possible afin de déconstruire les nar-
rations conventionnelles (ebd.).  
Le genre du Cinéma du look est en outre un genre tout à fait français. Ceci est d’une part il-
lustré par le fait que tous les termes, comme par exemple « Cinéma du look », « film noir » 
etc., sont employés en français, c’est-à-dire non-traduit, dans les publications étrangères. 
D’autre part, ces genres sont absents d’autres cultures cinématographiques :  
 
« In Deutschland werden kaum Thriller gedreht. Dieses Genre wird bei uns nur ganz selten ange-
fasst. Im Gegensatz zum französischen Kino. Dort hat der Thriller eine große Tradition, nicht zu-
letzt mit den Film-Noir-Thrillern eines Luc Besson, wie Nikita oder Leon, der Profi. Das ist genau 
das, was uns ein Stück weit fehlt – und das finde ich schade »35 (Moritz Bleibtreu, cité dans Koch 
2012:100). 
 
L’acteur allemand Moritz Bleibtreu souligne ici que le genre du thriller du film noir est sou-
vent absent du cinéma allemand et exprime son regret par rapport à ce fait. Le film noir et le 
Cinéma du look restent donc bien ancrés dans le cinéma français. 
En outre, dans le Cinéma du look, il s’agit le plus souvent de films tournés dans des studios 
plutôt qu’avec des décors naturels (Hayward/Powrie 2006:2). Dans les représentants du ciné-
ma post-moderne, Bergan cite Woody Allen, David Lynch, Jean-Jacques Beineix, Quentin 
Tarantino, Tom Tykwer et Luc Besson (Bergan 2011:124). Dans le cas concret de Besson, ses 
films appartiennent au genre du « spectacular genre film » que Higbee traduit par « film 
d’action » et qu’il définit comme étant un mélange entre film d’action et comédie, accompa-
gné par des décors « spectaculaires »36 et des effets visuels « impressionnants »37 (Hig-
bee 2005:298). En effet, Luc Besson a mélangé la violence et l’humour longtemps avant 
Quentin Tarantino, par exemple (Hayward/Powrie 2006:2). Précisément, les films qui font 
partie de ce genre contiennent souvent des scènes de combat inspirées par les techniques des 
                                                     
34
 « Pendant les années 1980, trois jeunes réalisateurs, à savoir Jean-Jacques Beineix, Leos Carax et Luc Besson, ont donné 
un nouveau visage post-moderne au cinéma français en s’inspirant de publicités et de vidéoclips pour l’esthétique de leur 
thrillers cools » (citation traduite par l’auteur). 
35
 « Très peu de thrillers sont tournés en Allemagne. Ce genre n’est touché que très rarement chez nous. Au contraire, ce 
n’est pas le cas du cinéma français. Là-bas, le thriller a une longue tradition, notamment avec les thrillers du film noir d’un 
Luc Besson, comme par exemple Nikita ou Léon. Ces films sont exactement ce qui nous manque un peu et je trouve que c’est 
dommage » (citation traduite par l’auteur). 
36
 Traduit par l’auteur 
37
 Traduit par l’auteur  
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arts martiaux ainsi que des poursuites en voiture à grande vitesse, des plaisanteries peu « in-
tellectuelles » ainsi que de la musique pour les « jeunes » (Higbee 2005:298). Le public visé 
serait également jeune, entre 15 et 35 ans (Hayward 1998:2), et habitué à regarder des block-
busters venant d’Hollywood (Maule 2006:23). Rosenberg ajoute que Luc Besson a réussi à 
créer des genres de « niches » à l’intérieur du Cinéma du look, comme par exemple les « thril-
lers d’action hip hop »38, tels que Banlieue 13 ou Taxi (Rosenberg 2005:75). 
Toutes les caractéristiques du Cinéma du look s’appliquent également à la définition du 
blockbuster américain39 (Higbee 2005:298), ce qui explique pourquoi ce genre de film n’est 
pas très apprécié en France. C’est un cinéma d’attraction, de spectacle et d’action (ebd.) dont 
le premier objectif semble être le succès commercial grâce au divertissement, et qui vise un 
public large. Le Cinéma du look est donc un genre qui va complètement à l’encontre de la 
culture française de l’art et essai ainsi que de la tradition d’auteur. 
En effet, le Cinéma du look est critiqué pour être un genre qui embrasse la « culture de la con-
sommation »40 et qui néglige la dimension intellectuelle et artistique du cinéma (Oscher-
witz/Higgins 2007:95). Il est également critiqué parce que les protagonistes sont souvent trai-
tés comme des objets plutôt que des individus à part entière (ebd.). En somme, ce serait un 
genre cinématographique trop superficiel, trop simpliste, voire trop romantique (ebd.) qui 
manquerait de préoccupations sociales et politiques, de profondeur d’histoire, de réalisme 
psychologique ainsi que d’idéologie (Austin 1996:119).  
 
« It is said that the work of the three directors with whom we are concerned here is too hip to be 
sincere. […] For some critics, Diva, Subway or Mauvais sang (Carax, 1986) – the three most neo-
baroque films – have no more cultural value than would an advertisement for pantyhose or a popu-
lar TV show. […] These so-called intellectuals forget that artists of all ages have made use of the 
signs available around them » (Bassan 2006:12). 
 
Ce que Bassan souligne ici est un élément essentiel : même si le Cinéma du look peut être 
considéré comme étant un genre très hollywoodien, l’argument de superficialité ne peut être 
retenu d’après lui. En effet, Besson et ses collègues post-modernes ne feraient qu’utiliser les 
artefacts de leur époque, c’est-à-dire la publicité et les vidéoclips, pour les exploiter dans 
l’expression de leur art, tout comme le Pop Art des années 1960 par exemple, qui employait 
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 Traduit directement du terme anglais « hip hop action thrillers » employé par Rosenberg dans son article. 
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 Montebello note : « Le film américain est en effet systématiquement associé à l’image négative du ‘commerce’ (le block-
buster curieusement réputé facile à faire), à l’abrutissement, à la standardisation, à la valorisation béate et primaire de 
l’idéologie libérale, à la surenchère démagogique de ‘violence’ ou d’action, à la comédie débile et vulgaire, au spectacle 
infantilisant et régressif qui parle plus au tripes qu’au cerveau ou qui s’adresse plus aux enfants ou aux classes populaires 
qu’aux adultes » (2005:186) – nous reconnaissons ici toutes les attributs contraires à l’exception culturelle que nous avons 
déjà examinés auparavant. 
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les objets de tous les jours etc. afin de se délimiter délibérément de l’intellectualisme de l’art 
et de dénoncer la consommation de masse de l’époque post-guerre. 
En outre, Higbee remarque que la dimension comique des films du Cinéma du look ou mains-
tream a joué un rôle très important dans le succès des films français au niveau national pen-
dant les années 1990 et 2000 (Higbee 2005:304). En effet, de 1990 à 2002, seize films fran-
çais ont obtenu des entrées supérieures à cinq millions d’entrées par film, dont huit peuvent 
être classés comme étant des comédies, entre autres Le Cinquième élément (7,7 millions 
d’entrées en France) (Hayward 2006:91), Taxi (6,46 millions d’entrées en France) et Taxi 2 
(10,24 millions d’entrées en France), tous trois réalisés et/ou produits par Luc Besson (Hig-
bee 2005:304). Ces films ont aussi eu un succès au niveau international parce que, comme le 
souligne Higbee, la comédie est un genre cinématographique qui est « idéologiquement  am-
bivalent »41 (Higbee 2006:304), c’est-à-dire qui se vend bien dans différentes cultures et qui 
facilite l’exportation d’un film. Léon (1994) par exemple, a rapporté plus de 32 millions de 
dollars au box-office américain (Lanzoni 2002:363). 
Nous pouvons donc retenir que le Cinéma du look est un genre qui ressemble beaucoup au 
blockbuster hollywoodien. Cependant, ce n’est pas un genre superficiel et facile à réaliser 
mais, au contraire, il est tout à fait complexe, très populaire et attire un large public.  
Finalement, Austin remarque que le Cinéma du look ramène le genre de la Fantasy ainsi que 
la Science-Fiction au cinéma français (Austin 1996:135) : en effet, nous retrouvons ce genre 
chez Luc Besson, surtout avec Le Cinquième élément qui se déroule dans un New York ima-
ginaire ainsi que sur des planètes fantaisistes. Nous reconnaissons également ce genre dans la 
trilogie autour d’Arthur et les Minimoys pour laquelle Besson crée tout un monde imaginaire, 
celui des Minimoys. 
Nous voyons donc que ce genre de film est très populaire en ce qui concerne le public mais 
est souvent condamné par les critiques du cinéma français le jugeant trop hollywoodien. En 
effet, Rosenberg remarque que Luc Besson est considéré comme étant le réalisateur français 
le plus hollywoodien puisque son œuvre consiste essentiellement de films d’action, apparte-
nant au genre du Cinéma du look (Rosenberg 2005:74).  
Les paragraphes précédents ont donc montré que Luc Besson est en effet le réalisateur le plus 
hollywoodien en France aujourd’hui. La citation suivante de Rosanna Maule résume bien ce 
point de vue : 
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« Many film critics, in France and within the international film scene, share the conviction that 
Luc Besson is one of the most Americanised European filmmakers of his generation, a typical by-
product of Hollywood’s pervasive influence over nation-state cinemas. This reputation has accom-
panied Besson for most of his career; and indeed, for his detractors, it constitutes a major point of 
critique. […] Tom complete the picture, Besson progressively moved into multi-million dollar 
budgets and English-speaking productions, replete with Hollywood stars and actors »42 (Maule 
2006:23).  
 
En effet, cette citation reprend tout ce que nous avons qualifié d’hollywoodien dans les films 
de Luc Besson dans le développement précédent. Dans les paragraphes suivants, nous allons 
désormais nous tourner vers l’hypothèse opposée en nous demandant quels sont les éléments 
qui assurent la francité des films de Luc Besson et qui font de lui un réalisateur réellement 
français, loin d’Hollywood. 
2.2 Luc Besson : des films portant une identité française ? 
Les critiques de magazines que nous pourrions qualifier comme étant plus « intellectuels », 
s’inscrivant dans la lignée traditionnelle de l’exception culturelle du cinéma français, et qui 
travaillent par exemple pour Les Cahiers du Cinéma ou Positif, réprouvent et critiquent la 
plupart des films de Luc Besson comme étant trop hollywoodiens (Hayward 1998:1). Nous en 
avons examiné les raisons précédemment. De l’autre côté, il y a les critiques des magazines 
que l’on pourrait qualifier de « populaires », comme ceux de Première et Studio Magazine par 
exemple, qui se montrent beaucoup plus favorables à ses films (ebd. et Maule 2006:25). Nous 
allons voir, dans le développement qui suit, pour quelles raisons ses films sont appréciés et ce 
qu’il en est de la francité des films de Luc Besson. 
2.2.1 Des genres divers et variés et une production libre 
Nous avons vu que le film d’action mélangé à la comédie est le genre prévalant chez Luc Bes-
son. Cependant, il faut également noter que la diversité des genres est un facteur important 
dans la stratégie de production de Besson. Les aventures extraordinaires d’Adèle Blanc-
Sec (2010) par exemple, l’un de ses films les plus récents, est l’adaptation d’une bande dessi-
née française et est donc bien ancrée dans la culture française. The Lady (2011) est une bio-
graphie que nous pourrions qualifier d’intellectuelle car elle traite d’une activiste birmane que 
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 « De nombreux critiques du film, aussi bien en France que sur la scène cinématographique internationale, partagent la 
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peu de gens du public mainstream de Besson doivent connaître, Arthur et les Minimoys est 
une trilogie animée ciblant un public jeune, Le Cinquième élément est un film de science-
fiction et d’action destiné à un grand public et Jeanne d’Arc est une épopée historique (Scalia 
2004:183 et Haydock 2007:243), dont le personnage principal est symbolique en France et ne 
pourrait être plus ancré dans la culture française (Haydock 2007:243). Pour résumer, « [s]ome 
of his production efforts are geared to the international mainstream circuit […]. In France, 
[he] produces more culturally oriented films […] » (Hayward/Powrie 2006:3). Les exemples 
ci-dessus se laissent facilement classer dans l’une des deux catégories. En effet, cette diversité 
des genres montre bien que Luc Besson ne se laisse pas catégoriser mais qu’il suit plutôt un 
chemin individuel en réalisant les films qu’il a envie de faire. Cette liberté de production va 
beaucoup dans le sens de la libre création soutenue par le système cinématographique tradi-
tionnel français. En effet, le principe de l’exception culturelle, comme nous avons déjà vu 
antérieurement, encourage la création sans contraintes commerciales, du marché etc. Par con-
séquent, la stratégie de réalisation de Besson correspond en cela donc aux exigences du sys-
tème français traditionnel. 
Cependant, ces exemples ne montrent pas seulement la diversité des genres dont Luc Besson 
fait preuve dans ses films mais également son détachement d’un genre précis ainsi que son 
auto-détermination : même si sa liberté de production va dans le sens de l’exception cultu-
relle, il se détache en même temps de la haute culture cinématographique française et de ses 
institutions, qui s’identifient traditionnellement avec des films projetés à des festivals ou dans 
des ciné-clubs et discutés dans des magazines de cinéma, ainsi que des écoles de cinéma fran-
çaises qui sont traditionnellement attachées à cette culture (Maule 2006:25). Il a lui-même 
déclaré : 
 
« Moi, jadis, j’ai voulu faire l’IDHEC [l’ancêtre de la FEMIS]43. J’ai été recalé au bout de dix mi-
nutes d’entretien. On m’avait demandé mes cinéastes préférés. J’ai répondu Spielberg, Scorsese, 
Forman. On ma dit : ‘Au revoir, jeune homme.’ Plus tard, quand on m’a proposé d’y donner des 
cours, j’ai refusé. J’avais parlé avec Jean-Jacques Beineix, qui lui, avait accepté. Six mois plus 
tard, il ne s’était toujours pas remis de la prétention de ses étudiants, qui l’avaient regardé de 
haut » (cité dans Maule 2008:184). 
 
Cette citation ne montre pas seulement la frustration de Luc Besson par rapport au système 
traditionnel de la France, à savoir que les grands réalisateurs ne peuvent être considérés 
comme des modèles valables pour de jeunes cinéastes voulant faire partie de ce système, mais 
elle montre également le détachement de Luc Besson par rapport à ce système traditionnel en 
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ne voulant pas en faire partie en tant que professeur. Analysée d’un angle différent, elle ex-
prime également la reconnaissance de Luc Besson par le système français traditionnel puisque 
l’IDHEC a souhaité qu’il fasse partie de celui-ci en tant qu’enseignant44.  
En outre, dans le but de sauvegarder cette diversité de genres et sa liberté de production, Luc 
Besson refuse en général de faire des suites à ses films remportant du succès (Maule 
2008:165) ; les suites constituent en effet une pratique courante à Hollywood. La seule excep-
tion au niveau de la réalisation est la trilogie autour d’Arthur et les Minimoys qui est l’un des 
projets auxquels Besson tient particulièrement. Ces films ont en revanche été réalisés après la 
création d’EuropaCorp et nous allons voir, dans le chapitre suivant, que l’attitude de Luc Bes-
son en ce qui concerne les suites de films etc. va beaucoup changer après la création 
d’EuropaCorp. 
Nous avons vu dans ce paragraphe que la liberté de création dont Luc Besson fait preuve dans 
ses réalisations est en effet très française, c’est-à-dire conforme aux exigences de l’exception 
culturelle. D’un autre côté, nous avons déjà constaté des premiers signes de l’indépendance de 
Luc Besson non seulement par rapport à Hollywood mais aussi avec la France et le début 
d’une émergence d’un modèle de réalisation et de production unique qui va se concrétiser 
avec la création d’EuropaCorp en 2000. Besson se détache non seulement de la haute culture 
cinématographique française mais aussi de la culture cinématographique hollywoodienne. En 
effet, Luc Besson déplore que les studios hollywoodiens gagnent beaucoup d’argent grâce à 
des films qu’ils commandent à des réalisateurs mais qu’ils leur concèdent rarement 
l’opportunité de réaliser leurs propres projets de film (Rosenberg 2005:75). Cette déclaration 
montre que la liberté de réalisation est pratiquement inexistante à Hollywood et que les réali-
sateurs travaillant pour ce système ne peuvent que rarement choisir les projets qu’ils ont envie 
de réaliser, ce que les coopérations en grande partie infructueuses avec des grands studios 
d’Hollywood ont déjà suggéré précédemment. Cette réalité va faire partie des raisons pour 
lesquelles Luc Besson décide de créer sa propre société de production, à savoir EuropaCorp, à 
laquelle le chapitre suivant sera consacré. 
2.2.2 Des productions réellement françaises  
En plus de cette exigence de diversité des genres et de liberté de production, nous trouvons 
toujours des preuves évidentes de « francité » dans tous les films et toutes les productions de 
Besson. Dans les paragraphes suivants, nous allons voir quels facteurs, au niveau de la pro-
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duction, font de ses films des réalisations à identité française et feraient de lui plutôt un fran-
çais à Hollywood qu’un américain à Paris. L’argumentation sera basée, pour la plus grande 
partie de ce paragraphe, sur Le Cinquième élément (1997). 
En effet, Susan Hayward souligne, en analysant Le Cinquième élément (1997), ce que Luc 
Besson a déjà  souligné lui-même à plusieurs reprises :  
 
« As Besson makes clear, no American major would have touched his script, which in Hollywood 
would have cost $140 million to produce. Nor would they have touched it because of Hollywood’s 
golden rules for blockbusters: nothing foreign and nothing queer »45 (Hayward 1999:256).         
 
Hayward remarque donc que Le Cinquième élément n’aurait sans doute jamais été réalisé à 
Hollywood. Ceci est surprenant étant donné que Le Cinquième élément est considéré comme 
l’un des films les plus « américains » de Besson (Hayward 1999:246). Cependant, Besson a 
également souligné que ce film n’aurait jamais pu être réalisé à Hollywood. Pourquoi ? Le 
Cinquième élément est seulement un exemple, mais les arguments qui suivent s’appliquent 
aux films de Besson en général. Le budget exorbitant nécessaire à la réalisation du Cinquième 
élément à Hollywood, à savoir 140 millions de dollars est l’une des raisons pour lesquelles le 
film n’aurait pas été accepté par un major hollywoodien. En effet, Besson était à l’époque 
encore trop inconnu et donc un risque trop élevé pour lui accorder un budget aussi important 
pour la réalisation d’un film. En général, les budgets exorbitants à Hollywood restent réservés 
aux réalisateurs déjà bien célèbres.  
Cependant, l’argument le plus important contre une production hollywoodienne est la nature 
même du film. On constate, en effet, que des marqueurs d’identité française sont toujours pré-
sents à différents moments dans les productions de Besson et que ceux-ci garantissent la 
« francité » de ses films. Dans le cas du Cinquième élément, ce sont surtout le décor et les 
costumes qui garantissent l’identité française du film. Le décor futuriste de la ville de New 
York a été réalisé par Jean Giraud, auteur français de bandes dessinées, et les costumes, par-
fois assez extravagants, ont été conçus par Jean-Paul Gaultier (Higbee 2005:299). Par consé-
quent, il aurait été inconcevable de tourner un film à Hollywood dont pratiquement tous les 
aspects visuels reposent sur des créations françaises d’autant plus que Besson a lui-même in-
sisté sur le fait que ses structures narratives auraient été inacceptables à Hollywood (Maule 
2008:165). En effet, cet argument a déjà été illustré ci-dessus : les narrations du Cinéma du 
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look sont en effet particulières et déconstruites par rapport aux structures narratives conven-
tionnelles (Bergan 2011:124f.). Susan Hayward souligne en plus que : 
 
« Le Cinquième élément is a visually resplendent film. And it is certainly more than a French film 
masquerading as a Hollywood film (or a ‘less-than’ a Hollywood product). […] It is a film which, 
through its spectacularization of costume design, is dedicated to a new generation of French haute-
couturiers, most particularly the branch of couture that is interested in the intellectual transgressive 
potential and cross-dressing, namely the couture of Jean-Paul Gaultier. The opening of the film at 
Cannes was itself preceded by a Gaultier catwalk fashion parade »46 (Hayward 1999:246). 
 
Hayward relève donc que Le Cinquième élément n’est définitivement pas un film qui appar-
tient au genre mainstream hollywoodien (Hayward 1999:257) et elle attribue une splendeur 
visuelle à ce film que nous retrouvons dans les autres films de Luc Besson, notamment dans 
Le Grand Bleu (Montebello 2005:190). Cette dimension visuelle constitue l’un des traits dis-
tinctifs de ses films et contribue ainsi au « style Besson » facilement reconnaissable (ebd.).  
Dans le cas de Taxi par exemple (que Luc Besson a produit, non réalisé, et pour lequel il a 
apporté le scénario), ce sont d’autres facteurs qui marquent l’identité réellement française du 
film : Taxi 1 à 4 ont en effet été tournés à Marseille et toutes les poursuites en voiture sont 
tournées dans cette ville, avec des plaques d’immatriculation françaises et des voitures Peu-
geot bien visibles dans le film (Higbee 2005:299). De plus, nous y trouvons des procédés co-
miques typiquement français (Maule 2006:28) qui s’inscrivent encore une fois dans le genre 
français du Cinéma du look, comme nous avons déjà vu antérieurement. 
Higbee en tire la conclusion que tous les films de Besson marquent leur différence par rapport 
à Hollywood parce que Besson y introduit une dimension française assez évidente (Hig-
bee 2005:299) et que ses films échappent donc aux deux exigences des studios hollywoo-
diens : « nothing foreign and nothing queer »47 (Hayward 1999:256). Rejetés en France par 
les critiques intellectuelles comme étant trop américains et hollywoodiens, ses films sont en 
effet perçus comme très français à Hollywood : ainsi, Nikita a même fait l’objet d’une distri-
bution dans le réseau confidentiel des Art Houses, l’équivalent du réseau art et essai en 
France, sous le titre français La Femme Nikita (Hayward 1999:190). Son succès a ensuite jus-
tifié un remake américain avec Bridget Fonda sous le nom de Point of No Return, sorti en 
vidéo sous le nom The Assassin et en salles en France sous Nom de code : Nina 1993 (ebd.). 
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47
 « Rien d’étranger et rien d’étrange » (citation traduite par l’auteur).   
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Ce paragraphe a donc montré que les films de Luc Besson une identité française évidente 
mais pas seulement. Il semblerait en effet que Besson ait réussi à créer une sorte de genre ci-
nématographique hybride qui conserve la « francité » exigée par l’exception culturelle, tout en 
produisant indépendamment du système français et en rendant ses films uniques et expor-
tables à Hollywood. 
Finalement, Hayward explique que même l’utilisation des effets spéciaux et des images digi-
talisées et non naturelles, critiquée comme étant parfaitement hollywoodienne, expose un côté 
européen : la ville de New York dans Le Cinquième élément est un mélange de photos prises 
de Manhattan qui sont ensuite digitalisées avec plus de 800 dessins faits par une équipe de 
neuf personnes dans les douze mois précédant le tournage du film et mis à disposition par Luc 
Besson lui-même (Hayward 1999:248). Cette façon de faire est destinée à rendre le film plus 
réaliste et se détache encore une fois clairement des stratégies de production hollywoodienne, 
comme conclut Hayward : « [t]his again detaches Besson’s film from accusations that it is 
poor Hollywood pastiche. He’s trying out other ideas with the technology available – making 
an actualizable world of the future-present which it is unlikely Hollywood would attempt »48 
(ebd.). 
Le fait que ses films destinés à un marché international soient tournés en anglais est un indica-
teur de ce genre hybride. Même si ses films sont souvent accusés de ne pas être français parce 
que la langue de tournage est l’anglais, c’est une nécessité afin d’être compétitif à Hollywood, 
comme l’illustre cette citation à propos du Cinquième élément :  
 
« Even the decision by Besson […] to shoot his most recent ‘French’ blockbuster in English is mo-
tivated less by a desire to dissociate his films from an identification with ‘French’ cinema and 
more by the perceived need to make them exportable to an international audience and thus better 
equipped to compete with Hollywood in the global marketplace »49 (Higbee 2005:299).               
 
De même, la décision de tourner avec au moins une star anglophone est également justifiée 
par cette exigence d’exportabilité. Le fait que les personnages du film d’animation Arthur et 
les Minimoys soient synchronisés par des stars américaines comme Madonna ou Robert de 
Niro s’explique donc par le même argument (Wewer 2007), d’autant plus que l’équipe entière 
de toutes les réalisations et productions de Besson est française (Hayward 1999:257). Ceci 
vaut par exemple pour Le Cinquième élément aussi bien que pour Jeanne d’Arc (Maule 
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2006:24). En effet, Besson choisit ses collaborateurs, se charge du director’s cut50 de ses films 
ainsi que de la supervision de tous les stades de production en soi (Maule 2006:24 et 
2008:166).  
Hayward résume la francité du Cinquième élément ainsi : « All the creative staff were French; 
of the 450 technicians working on the film, one third were French. And, of course, the film is 
a French artifact in that it relies for its overall look on two major French designers: Gaultier 
for the clothes, and Jean Giraud, the cartoonist, for the sets and decors »51 (Hayward 
1999:257). 
Nous avons donc vu dans ce paragraphe que les films de Luc Besson sont réellement français, 
aussi bien au niveau de la forme, c’est-à-dire financés par des fonds français et produits par 
une équipe majoritairement française,  que sur le fond, c’est-à-dire la narration, les décors etc. 
Hayward résume bien la francité des films de Besson avec la citation suivante : « Le Cin-
quième élément continues the tradition begun with Le Grand Bleu of ‘Serious’ critics trashing 
Besson’s work, but popular audiences acclaiming it in their millions. The film is Besson’s 
most audacious coup to date: a French-financed blockbuster that beats Hollywood at its own 
game »52 (Hayward 1999:246). Elle souligne en effet le caractère hybride des films réalisés 
par Luc Besson ainsi que leur succès auprès du public. 
Cependant, tout comme pour la stratégie de production qui se détache de la France et 
d’Hollywood, comme nous l’avons vu antérieurement, le style de réalisation de Luc Besson 
est également déconnecté de la France et d’Hollywood et fait émerger une stratégie hybride, 
unique et individuelle qui mélange des éléments français à des éléments hollywoodiens et y 
rajoute des éléments personnels « à la Besson ». 
2.2.3 Des personnages récurrents pour un « style Besson » 
Dans les paragraphes précédents, nous avons examiné le détachement de Besson par rapport 
aux systèmes de réalisation traditionnels ainsi que la francité de ses films. Dans ce troisième 
paragraphe, nous allons voir comment, malgré la diversité des genres dont fait preuve Luc 
Besson, un « style Besson » émerge à travers des sociétés et des personnages aux traits récur-
rents qu’il crée dans la majorité de ses films. 
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 Le terme anglais de director’s cut désigne en fait la version du réalisateur qui peut reprendre le montage d’un film une fois 
qu’il est sorti en salles, qu’il a eu un succès important et que le réalisateur décide alors de refaire le montage à sa façon. 
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 « Tous les employés créatifs étaient français ; parmi les 450 techniciens travaillant sur le film, un tiers était français. Et, 
bien sûr, tout le film est un artefact français puisque sa dimension visuelle repose sur deux grands créateurs français : Gaultier 
pour les vêtements et Jean Giraud, le dessinateur, pour les plateaux et les décors » (citation traduite par l’auteur). 
52
 « Le Cinquième élément s’inscrit dans la même lignée que Le Grand Bleu : des critiques ‘sérieux’ rejettent le travail de 
Besson mais des millions de spectateurs l’acclament. Ce film est le coup le plus audacieux de Besson à ce jour : un blockbus-
ter complètement financé par des fonds français qui bat Hollywood à son propre jeu » (citation traduite par l’auteur).  
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La plupart des critiques du cinéma que nous avons caractérisés de plus « populaires » précé-
demment apprécient les films de Luc Besson parce qu’ils estiment qu’ils affichent une sorte 
de réalité actuelle. Plusieurs traits caractérisant les personnages principaux de Luc Besson 
ainsi que la société et le monde dans lesquels ils vivent reviennent dans ses films et forment 
ainsi des mondes dans lesquels le style de Luc Besson est bien reconnaissable. 
Il s’agit en effet d’univers dans lesquels la famille n’est plus une valeur et les jeunes sont pri-
vés d’émotions (Hayward 1998:2). Le spectateur est immergé dans des sociétés modernes 
dans lesquelles la famille est déséquilibrée, ou bien carrément absente, et les jeunes sont vic-
times d’un manque affectif (Austin 1996:130). En effet, dans Le Cinquième élément par 
exemple, Korben Dallas, le personnage masculin interprété par Bruce Willis, a certes une 
mère mais nous ne la voyons jamais. Leur relation se limite à des appels téléphoniques. Les 
mondes de Besson montrent des sociétés menaçantes et fragmentées (Austin 1996:130) des-
quelles les individus sont exclus (Hong 2000:99), aliénés (Austin 1996:130) et qui n’arrivent 
pas à accomplir leurs buts dans une communauté où ils sont mal à l’aise (Hayward 1998:2). 
Le monde dans Le Cinquième élément est en effet déconcertant : la ville de New York est 
composée de bâtiments de plus de 450 étages (Bisson 1997:58), elle est enrobée par un nuage 
de pollution très dense (Bisson 1997:73) et les rues en bas de la ville sont couvertes de plus de 
dix mètres de déchets (ebd). Les personnages de Luc Besson manquent de profondeur histo-
rique et psychologique (Hayward/Powrie 2006:1). En effet, nous ne savons que rarement d’où 
ils viennent, s’ils ont de la famille etc. Ils ressemblent, tout comme le style du Cinéma du 
look, à des personnages de bande dessinée (ebd.).  
En effet, Besson attribue le plus souvent les traits de caractère mentionnés ci-dessus aux per-
sonnages féminins mais aussi aux protagonistes masculins et ils contribuent ainsi au dévelop-
pement d’un style Besson bien particulier. Knut Elstermann, lors de son interview avec Mi-
chelle Yeoh et Luc Besson, pour la chaîne allemande Radio Eins remarque en effet : 
 
Knut Elstermann : « Es ist letztendlich doch wieder ein Film von Luc Besson, was die Stärke von 
Frauen betrifft, etwas, das Sie ganz offensichtlich fasziniert. » 
Luc Besson : « Ja, sie sind stark. Ich bin sehr fasziniert von der Stärke der Frauen und der Schwä-
che der Männer. Man sagt immer, Männer seien das starke Geschlecht. Ich spiele 
gern mit der Umkehrung. Frauen sind vielleicht körperlich schwächer, aber nehmen 
sie nur die Lady. Sie hat 30 Jahre gekämpft gegen 200 000 Militärs und sie siegte. 
Wer kann so etwas schaffen? Männer wären längst tot »53 (Luc Besson, cité dans 
Radio Eins 2012). 
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 Knut Elstermann : « A la fin, c’est encore une fois un film de Luc Besson en ce qui concerne la force des femmes, quelque 
chose qui vous fascine visiblement. » 
Luc Besson : « Oui, elles sont fortes. Je suis très fasciné par la force des femmes et la faiblesse des hommes. On dit toujours 
que les hommes sont le sexe fort et les femmes le sexe faible. J’aime jouer avec le contraire. Les femmes sont 
peut-être plus faibles physiquement, mais prenez la Lady. Elle s’est battue pendant 30 ans et elle a gagné, 
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Ce sont effectivement surtout les personnages féminins de Luc Besson qui sont caractérisés 
par une solitude marquée mais aussi par une force impressionnante : ainsi, Leeloo, le person-
nage principal féminin interprété par Milla Jovovich, est décrite comme étant un être parfait 
dans Le Cinquième élément (Bisson 1997:54) et le seul être qui peut sauver le monde, ce qui 
illustre sa force extraordinaire. Cependant, nous ne savons pas d’où elle vient, elle n’a pas de 
famille puisqu’elle est artificielle et non humaine et elle est isolée puisqu’elle ne parle pas la 
langue des êtres humains au départ (Bisson 1997:51). De même, Aung San Suu Kyi dans The 
Lady, le personnage principal interprété par Michelle Yeoh, a certes un mari et deux fils, mais 
elle quitte sa famille pour se battre toute seule pour la liberté du peuple birman. Luc Besson 
est en effet fasciné par la force des femmes : « Ich wusste nicht sehr viel über sie, aber es hat 
mich sehr beeindruckt, zu sehen, welche Kraft sie hat. Ich hätte das alles nicht überstanden »54 
(Luc Besson, cité dans Radio Eins 2012). Les femmes fortes et les sociétés corrompues dans 
lesquelles elles vivent sont donc des éléments récurrents dans beaucoup de films de Luc Bes-
son. Ces traits distinctifs contribuent à l’émergence d’un « style Besson » particulier, indivi-
duel et reconnaissable malgré la diversité des genres dans lesquels se classent ses films. Ce 
style unique et propre à Luc Besson contribue ensuite à créer une œuvre en quelque sorte 
constante qui inscrit Besson dans la tradition des auteurs de la Nouvelle Vague et donc dans la 
tradition cinématographique française.  
Dans un dernier paragraphe, nous allons voir comment Besson est enfin reconnu par son 
propre pays et s’inscrit encore plus dans la culture cinématographique française aujourd’hui. 
2.2.4 Luc Besson : reconnaissance et légitimité en France  
Finalement, la France et même les critiques semblent enfin accepter Luc Besson en tant que 
réalisateur et producteur français plutôt qu’hollywoodien. En effet, comme nous avons déjà 
vu précédemment, l’IDHEC, l’école de cinéma la plus prestigieuse de la France et qui 
s’inscrit de façon générale plutôt dans la tradition classique de la Nouvelle Vague, a demandé 
à Luc Besson de donner des cours à ses étudiants (Maule 2008:184), ce qui constitue une 
première reconnaissance de son travail en France. Le fait qu’il ait refusé illustre encore une 
                                                                                                                                                                      
contre 200 000 soldats. Qui peut accomplir un tel exploit ? Les hommes seraient morts depuis longtemps » (ci-
tation traduite par l’auteur). 
Il s’agit ici de la transcription d’une interview radio entre Knut Elstermann, de Radio Eins, une chaîne radio allemande, et 
Luc Besson et Michelle Yeoh, l’actrice incarnant la Lady. L’interview a été conduite en anglais et a été interprétée en alle-
mand. 
54
 « Je ne savais pas beaucoup d’elle mais j’étais fasciné par la force qu’elle avait. Moi, je n’aurais pas pu surmonter tout 
cela » (citation traduite par l’auteur). 
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fois son détachement délibéré de cette culture qu’il juge démodée : il considère en effet que 
l’exception culturelle n’existe pas (Maule 2006:31). 
De plus, en 1998, Luc Besson reçoit le César du meilleur réalisateur pour Le cinquième élé-
ment (Maule 2006:24), le film le plus américain de Besson, ce qui accroît encore davantage 
son acceptation dans son pays natal. En 1997, Le Cinquième élément est sélectionné en tant 
que film d’ouverture du Festival de Cannes (Hayward/Powrie 1999:246) puisque « [t]he 
French film industry needs Besson’s work to be deemed French, however, if only because of 
the huge revenues his films bring into the CNC and Gaumont coffers, which subsidize other, 
less popular projects »55 (ebd.). Si au début du succès de Luc Besson, ses films pouvaient en-
core être considérés comme de simples moyens de réinvestissement dans des projets allant 
plus dans le sens du système français traditionnel, ceci ne peut plus être vrai au fur et à me-
sure que le succès de Besson a augmenté la reconnaissance envers ses œuvres en France et 
non envers le profit que celles-ci génèrent. 
En effet, Luc Besson est de plus en plus impliqué et apprécié par le Festival de 
Cannes (Maule 2008:168). En 2011, Luc Besson devient même président du jury de Cannes 
(Maule 2011:47). Le Festival de Cannes se tourne en fait de plus en plus vers les films inter-
nationaux et ceux qui pourraient attirer un grand public au cinéma (Maule 2008:168). Par 
conséquent, ce festival s’éloigne de plus en plus de la tradition française des films art et essai 
(ebd.) et abandonne en quelque sorte par la même occasion la tradition française de 
l’exception culturelle en se tournant vers des films plus commerciaux (ebd.). Ce changement 
au sein du festival traduit en même temps un changement du cinéma français et européen vers 
un cinéma plus international dans lequel Luc Besson doit avoir sa place puisqu’il reste le réa-
lisateur français et européen le plus connu à Hollywood. La présence toujours croissante de 
Luc Besson au Festival de Cannes signifie donc un changement dans le paysage du cinéma 
français (ebd.). 
Finalement, la visibilité et l’acceptation de Luc Besson au niveau français et international 
culmine en 2005. En effet, c’est en cette année que Luc Besson réalise le film officiel de pré-
sentation de la France et de l’équipe française pour la candidature de la France aux Jeux 
Olympiques 2012 à Londres (Rosenberg 2005:74). Ce film d’une longueur d’environ trente 
minutes est présenté au comité de sélection pour la première fois en juillet 2005 et a coûté 
plus de sept millions de dollars (ebd.). Il montre la richesse de la culture française et fait 
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 « Pour l’industrie cinématographique française, il est important que le travail de Besson soit considéré comme étant fran-
çais, ne serait-ce que pour les énormes revenus que ses films rapportent au CNC et aux coffres de Gaumont et qui subven-
tionnent d’autres projets moins populaires » (citation traduite par l’auteur). 
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l’éloge des élites politiques en France (ebd.). La réalisation du film officiel de la France pour 
les Jeux Olympiques constitue l’ultime reconnaissance de Luc Besson en tant que réalisateur 
et producteur français. 
Il semblerait donc que la profession et l’élite du cinéma français commencent à accepter Luc 
Besson en tant que réalisateur français à succès qui a sa place dans le monde cinématogra-
phique français. Cependant, les critiques à son égard concernant son identité a priori trop hol-
lywoodienne persistent. 
3 Conclusion intermédiaire 
Nous avons vu dans ce chapitre une série d’arguments qui amènent les critiques à considérer 
que Luc Besson est en fait un  « américain à Paris » puisqu’il semble avoir adopté la pratique 
de tournage hollywoodienne. Dans un même temps, nous avons vu que sa stratégie tournée 
vers une large distribution en dehors de la France est également marquée par une francité évi-
dente qui ferait de lui plutôt un « français à Hollywood ». Finalement, nous avons établi que 
sa stratégie n’est en fait ni complètement hollywoodienne ni complètement française, mais 
personnelle et basée sur un désir de liberté de création, de diversité et de succès à l’échelle 
internationale en dehors des contraintes du cinéma français et hollywoodien. En quelque 
sorte, Besson choisit le meilleur des deux systèmes de production pour en faire une stratégie 
hybride qui correspond le mieux à sa conception du cinéma. Ce que nous ne pouvons en tout 
cas pas nier, est que la France a réussi à occuper la deuxième place dans es pays exportateurs 
de films à l’étranger essentiellement grâce aux films de Besson, comme mentionné déjà pré-
cédemment. Le public acclame les films de Besson alors qu’ils sont régulièrement critiqués 
avec force par les critiques du cinéma (Hayward 1999:246). 
Dans ce chapitre, nous nous sommes principalement intéressés aux films de Luc Besson avant 
la création d’EuropaCorp, à leur contenu, leur caractère français et/ou hollywoodien ainsi 
qu’à Luc Besson en tant que réalisateur entre deux chaises qui essaie de s’arranger à la fois 
avec le système français et les studios hollywoodiens. Dans prochain le chapitre, nous allons 
nous intéresser plus particulièrement au « Luc Besson post-EuropaCorp ». Nous allons en 
effet voir comment la création a changé Luc Besson et ses films. La problématique centrale 
tournera encore une fois entre le « hollywoodisme » et la francité de Luc Besson et nous es-
sayerons de savoir si EuropaCorp a fait de Luc Besson un réalisateur et producteur encore 
plus hollywoodien.  
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Chapitre 3 : EuropaCorp – le « rêve américain » de Besson 
Jeanne d’Arc (1999) est le dernier film que Luc Besson ait tourné en faisant appel à un studio 
qui ne lui appartient pas, à savoir Gaumont, et qu’il ait donc réalisé avant la création de sa 
propre société de production, EuropaCorp, en 2000. Ceci, d’après Isabelle Vanderschelden, 
n’est pas seulement un hasard : 
 
« Following the difficulties surrounding the making of Jeanne d’Arc/The Messenger (1999) and 
the rejection by Gaumont of several of his projects, Besson opted to concentrate on film produc-
tion, claiming that directing took out too much of him »56 (Vanderschelden 2008:93). 
 
Vanderschelden suggère ici que la décision de Luc Besson de se concentrer sur la production 
de films et l’écriture de scénarios plutôt que sur la réalisation résulterait des problèmes qu’il 
ait rencontrés lors du tournage de son dernier film, Jeanne d’Arc. En effet, Luc Besson va 
attendre six ans entre la sortie de Jeanne d’Arc en 1999 et la sortie de son prochain film An-
gel-A en 2005, et se concentre entre temps davantage sur la production de films et l’écriture 
de scénarios au sein d’EuropaCorp, le soutien aux jeunes réalisateurs, comme par exemple 
Louis Leterrier et Pierre Morel, ainsi que le financement de films internationaux, comme par 
exemple Le Revolver de Guy Ritchie en 2005 (Première 01.03.2012a).  
Nous allons voir dans ce chapitre les changements en termes de stratégie de production et de 
réalisation de Luc Besson qui, à partir de l’an 2000, est assurée par sa société de production 
EuropaCorp. Souvent accusée de n’être qu’une imitation des studios typiquement hollywoo-
diens, nous allons essayer de voir s’il a vraiment créé une imitation du modèle de production 
hollywoodien en France ou si, au contraire, il a réussi à créer quelque chose de nouveau, 
propre à la France. 
1 Qu’est-ce qu’EuropaCorp ? 
EuropaCorp est une société de production et de distribution de films créée par Luc Besson en 
2000. La même année, Leeloo, une troisième société de production créée par Besson en 1992, 
fusionne avec EuropaCorp et devient une part intégrale de cette dernière (Vanderschelden 
2008:93). Les locaux de la nouvelle société de Besson sont d’abord installés dans un ancien 
hôtel particulier au Faubourg St. Honoré dans le huitième arrondissement de Paris (L’Express 
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 « Suites aux difficultés rencontrées lors du tournage de Jeanne D’Arc/The Messenger (1999) et le refus de Gaumont de 
produire certains de ses projets, Luc Besson a décidé de se concentrer davantage sur la production en déclarant que la réalisa-
tion lui coûtait trop d’énergie » (citation traduite par l’auteur). 
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21.05.2012). Au départ, la société compte une cinquantaine d’employés mais connaît une ex-
pansion plutôt rapide (Maule 2008:177). 
Ensuite, EuropaCorp déménage à Saint-Denis au nord de Paris, entre la banlieue parisienne et 
la Normandie, se situant donc entièrement en France (Maule 2006:24 et Paquette 04.05.2011). 
La « Cité du cinéma » dans la banlieue parisienne est le nom donné aux nouveaux locaux 
d’EuropaCorp qui se situent dans une ancienne centrale EDF et s’étalent sur une superficie de 
62 000 m² (Rouzet 12.06.2009) ; ils contiennent en effet tous les studios de tournage 
d’EuropaCorp (Wewer 2007). En plus de neuf studios de tournage, la Cité héberge également 
une salle de projection, des ateliers pour les décors ainsi que L’école de la Cité57, l’école de 
cinéma de Luc Besson (Première 21.05.2011, Paquette 04.05.2011 et L’Express 21.06.2012). 
Finalement, les locaux de la Cité du cinéma accueillent également l’Ecole Nationale Supé-
rieure Louis Lumière qui forme des techniciens haut de gamme du cinéma (Rouzet 
12.06.2009). La Cité du cinéma est un « projet destiné à attirer les productions françaises et 
étrangères, notamment américaines, mais aussi à centraliser l’ensemble des métiers du cinéma 
sur un même site, à Saint-Denis » (ebd.).  
Le logo d’EuropaCorp est composé de deux parties : d’une part, la déesse grecque Europa 
symbolise une alternative européenne à Hollywood et exprime clairement le détachement du 
studio de Besson des studios hollywoodiens ; d’autre part, la mer et les deux dauphins expri-
ment sa passion aquatique que nous avons déjà mentionnée auparavant (Vanderschelden 
2008:91). 
Dans les paragraphes suivants, nous allons voir comment cette nouvelle et plus grande société 
de production et de distribution fonctionne et sur quels principes elle repose pour voir, dans 
une deuxième partie, si EuropaCorp est une sorte de nouveau « Hollywood-sur-Seine ».  
1.1 Un studio verticalement intégré 
Le projet d’EuropaCorp est né à cause du manque de plateaux de tournage en France et le 
besoin de Besson des studios de plus en plus grands en raison des productions et des budgets 
toujours grandissants (Rosenberg 2005:75). Cependant, c’est également l’individualisme tou-
jours grandissant ainsi que le détachement de Besson des systèmes de production français et 
hollywoodien qui le poussent à ouvrir son propre studio en France. En effet, Besson souligne 
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 Les inscriptions à L’écolé de la cité ont débuté le 20 juin 2012 et, victime de son succès, le site a planté au bout de seule-
ment quelques minutes (L’Express 21.06.2012). L’école offre une formation gratuite sur deux ans sur le site même de la Cité 
du cinéma à Saint-Denis et accepte 60 étudiants par an (ebd.). L’entrée sans diplôme (baccalauréat etc.) est possible et 
l’examen d’entrée comprend trois épreuves éliminatoires (ebd). 
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qu’il n’existe que deux règles à EuropaCorp, à savoir la libre création et l’équilibre financier : 
« We have only one rule at EuropaCorp, to produce what we love. If it’s really bad financially 
for us we don’t do it. To not make money is one thing, but to lose it is another. Because when 
that happens, there’s one more film that won’t be made »58 (Luc Besson, cité dans ebd.). Eu-
ropaCorp est donc un moyen pour Besson de s’affranchir des contraintes d’autres sociétés de 
production et de faire les films dont il a envie (Maule 2008:169). 
Le pilier sur lequel repose toute l’idée autour d’EuropaCorp est le concept du « studio vertica-
lement intégré » (EuropaCorp 2007:2), comme Besson aime à désigner EuropaCorp. Ce con-
cept constitue le fondement de toute l’organisation de cette société de production et est desti-
né à assurer une production entièrement contrôlée par Besson et ses collaborateurs (Vander-
schelden 2008:94). Le concept du studio verticalement intégré est basé sur le modèle de pro-
duction idéal de Besson, c’est-à-dire « la maîtrise de tous les stades du cycle de production et 
de distribution de ses films », du scénario jusqu’à la post-production, et il « permet d’imposer 
ses standards de qualité à l’ensemble des étapes de conception et de commercialisation d’un 
film » (EuropaCorp 2007:2 et Vanderschelden 2008:94). Par standards de qualité, nous enten-
dons les exigences de Besson mentionnées déjà ci-dessus : les exigences techniques et celles 
de la mise-en-scène, mais aussi les exigences tenant au scénario, qui doit être de qualité 
(Maule 2008:183). De plus, ce modèle vertical repose sur une stratégie d’autosuffisance 
(ebd.), c’est-à-dire de réinvestissement des revenus propres à EuropaCorp et d’expansion 
constante, ce qui limite les risques financiers puisque le studio vertical réinvestit ses propres 
profits dans le tournage des films suivants (Vanderschelden 2008:94). 
L’idée du studio verticalement intégré repose également sur le concept de centralisation de 
tous les aspects de la société. En effet, afin d’assurer un contrôle complet et efficace, il est 
également indispensable d’avoir toute la société sur un même lieu, aussi bien le complexe 
bureautique que le matériel de tournage. En effet, sur le nouveau site à Saint-Denis, tout 
l’équipement nécessaire pour le tournage d’un film est présent sur place : afin d’assurer cela, 
le studio de Luc Besson s’est, depuis sa création en 2000, transformé en la « Cité du cinéma » 
que Luc Besson a toujours voulu créer (cité dans Gleich 2012:266) et qui ne comprend plus 
seulement un grand nombre de plateaux et de studios de tournage mais également des subsi-
diaires adjacents, notamment Digital Factory en Normandie, qui comprend un studio 
d’enregistrement hi-tech, un studio de montage ainsi qu’un studio de post-production (Van-
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 « Nous n’avons qu’une règle chez EuropaCorp, à savoir produire ce que nous aimons. Si c’est vraiment grave pour nous a 
niveau financier, nous ne le faisons pas. C’est une chose de ne pas gagner d’argent, mais c’en est une autre d’en perdre. Parce 
que, dans ce cas, il y a un film de plus qui ne va pas être tourné » (citation traduite par l’auteur). 
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derschelden 2008:94) qui ont permis à Luc Besson d’agrandir l’impact d’EuropaCorp sur le 
marché de la distribution de films (Hayward/Powrie 2006:3) ainsi que de développer encore 
davantage le volume de production de la société (Maule 2008:177).  L’exigence d’expansion 
constante a donc été plus que satisfaite avec la création de la Cité du cinéma au cours de ces 
dernières années. Finalement, la Cité du cinéma comprend également un studio d’animation 
situé à Pantin, en banlieue parisienne (Maule 2008:176).  
L’idée du studio verticalement intégré signifie donc une concentration de tous les moyens de 
production d’un film sur un même lieu et sous le contrôle d’une même personne. C’est ce que 
Luc Besson a réussi à accomplir avec la mise en place de la Cité du cinéma. Dans le prochain 
paragraphe, nous allons voir comment ce concept est concrètement mis en pratique par Luc 
Besson. 
1.2 Comment fonctionne EuropaCorp ? 
Il faut d’abord dire que la société est entièrement autofinancée par les recettes du box-office 
des films qu’elle produit ou diffuse (Maule 2006:24) ce qui lui donne une indépendance de 
création très étendue ; l’une des priorités de Besson, à savoir la libre création sans contraintes 
extérieures, se trouve donc assurée par EuropaCorp. Le modèle d’EuropaCorp est en effet 
basé sur l’autonomie financière totale : EuropaCorp peut mettre à disposition un financement 
indépendant pour les 25 premiers millions de dollars du budget d’un film (Vanderschelden 
2008:94). De plus, 80 % du coût total de la réalisation d’un film sont en général assurés, avant 
même le début du tournage, grâce aux préventes à l’étranger (ebd.).   
Par conséquent, EuropaCorp donne une liberté extraordinaire à Besson non seulement car la 
société peut assurer 80 % d’un budget de film tout seul, mais aussi grâce à la structure 
d’EuropaCorp : Luc Besson détient 73 % du capital d’EuropaCorp59 en 2008 (Vanderschelden 
2008:91) ce qui lui donne un pouvoir de décision plus qu’important au sein de la société ; il 
est également le chef de tout ce qui se passe dans la société : il est responsable du Conseil 
d’Administration ainsi que producteur (ou au moins producteur associé pour les projets plus 
petits) de tous les films d’EuropaCorp. De plus, il n’a que cinq collaborateurs principaux dans 
la gestion de la société : Jean-Julien Baronnet, Directeur Général ; Pierre-Ange Le Pogam, 
Directeur du Développement et ancien cadre de Gaumont ainsi que directeur de Gaumont 
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 Isabelle Vanderschelden parle en effet d’un cinema tycoon dans le cas de Luc Besson et EuropaCorp (2008:91), c’est-à-
dire un cinéma entièrement contrôlé par Luc Besson lui-même et d’une puissance financière importante. C’est un cinéma qui 
qui voit émerger des productions à gros budget et indépendantes des règles du marché car entièrement financées par Europa-
Corp (2008:94).  
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Buena Vista International (Maule 2008:175) ; Raphaël Durand, Directeur financier et Direc-
teur des Ressources Humaines ; Virginie Silla, la femme de Luc Besson qui a travaillé en tant 
que productrice adjointe, dans les affaires internationales et au service de distribution chez 
Gaumont auparavant (ebd.), ainsi que Michel Feller, acteur et producteur de films art et essai 
(Maule 2006:33). En outre, Besson choisit lui-même tous ses collaborateurs (au niveau de la 
direction de l’entreprise et de l’équipe de tournage) ainsi que les réalisateurs de ses films. De 
plus, pendant la réalisation d’un film, c’est lui qui en est le producteur et qui supervise le 
tournage en permanence, de la pré-production jusqu’à la diffusion (Maule 2006:25). 
En ce qui concerne la visibilité de Luc Besson par rapport à EuropaCorp, cette première dé-
pend en effet de plusieurs facteurs. Isabelle Vanderschelden catégorise les films de Luc Bes-
son au sein d’EuropaCorp en trois groupes : le premier est constitué des films que Besson a 
réalisés et écrits après 2000, comme par exemple Angel-A (2005) ou Arthur et les Minimoys 
(2006) (Vanderschelden 2008:92). Le deuxième groupe comprend tous les films écrits et pro-
duits par Besson au sein d’EuropaCorp avec des réalisateurs « in-house », comme par 
exemple Taxi (2000, 2003 et 2007) ou Le Transporteur (2002). Ces films sont destinés à un 
marché jeune et global et sont souvent tournés en anglais avec des stars internationales (Van-
derschelden 2008:93). Finalement, le troisième et dernier groupe est constitué des films pro-
duits et distribués par EuropaCorp sans implication directe de Luc Besson, comme par 
exemple Ne le dis à personne de Guillaume Canet (2006) (ebd.). Parfois, son nom n’apparaît 
même pas du tout, comme par exemple pour La Boîte noire (2005), alors qu’il est producteur 
associé de ce film (ebd.)60. 
Pour en revenir à la visibilité de Besson, nous voyons que seuls les deux premiers groupes 
affichent le nom de Luc Besson de façon explicite : ce sont en effet les films de ces deux 
groupes qui sont présentés comme des films de Luc Besson ; les films du deuxième groupe 
portent surtout le nom de Besson pour leur présentation à l’étranger puisque son nom a un 
impact beaucoup plus important à l’étranger que le nom d’un réalisateur encore plutôt incon-
nu, comme par exemple Pierre Morel pour Banlieue 13 (2004) (ebd.). Par conséquent, pour le 
public, Luc Besson et EuropaCorp ne se confondent pas toujours puisque son nom n’apparaît 
pas pour tous les films d’EuropaCorp alors que les deux sont souvent associés par la presse 
comme étant un réalisateur et sa société et donc une entité unique (ebd.). Ce fait montre les 
différents niveaux d’implication de Besson au sein d’EuropaCorp ainsi que son niveau de 
visibilité qui en résulte (ebd.).   
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 Pour la catégorisation des films de Luc Besson selon Isabelle Vanderschelden, voir aussi Gleich 2012:248. 
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Finalement, le succès d’EuropaCorp est également assuré par des coopérations importantes. 
Parmi celles-ci, nous pouvons identifier quatre principales qui sont des garants du succès de la 
société. Tout d’abord, Luc Besson entretient toujours une coopération avec Gaumont qui, à 
son tour, coopère avec des grands studios hollywoodiens, comme par exemple Columbia. Ce 
partenariat est pris en charge et géré par Pierre-Ange Le Pogam (Vanderschelden 2008:96). 
Ensuite, le studio a un partenariat avec la chaîne télévisée française publique TF1 qui a sou-
vent assuré aux productions de Besson une diffusion en prime time à la télévision française 
(ebd.). La troisième coopération majeure est celle avec la chaîne télévisée privée Canal+, avec 
laquelle EuropaCorp a signé un contrat de trois ans en 2005 qui a fixé la distribution exclusive 
de dix films d’EuropaCorp par Canal+ (ebd.). Finalement, c’est un contrat signé avec Vivendi 
en 2001 qui a permis à Luc Besson de faire construire sa Digital Factory. En effet, en échange 
de droits d’exposition pour une dizaine de films d’EuropaCorp, Vivendi assurait le finance-
ment des studios de la Digital Factory (Maule 2008:177). Ces coopérations ont permis à Eu-
ropaCorp de s’affranchir du système de subvention français et de ne pas avoir besoin 
d’avance sur recettes61 mais plutôt de préférer la coopération avec les SOFICA, les banques 
ou encore les investissements privés (Vanderschelden 2008:96). 
Ce paragraphe a donc montré que, grâce à EuropaCorp, Luc Besson s’est libéré des con-
traintes qui lui étaient imposées par les studios français et hollywoodiens ainsi que par le sys-
tème français de subventions. EuropaCorp est en effet autosuffisante et ne dépend que des 
profits qu’elle génère.  
1.3 Quelles sont les films réalisés au sein d’EuropaCorp ? 
Dans un troisième temps, nous allons voir quels genres de films sont produits à l’intérieur 
d’EuropaCorp. Depuis sa création en 2000, le nombre de films réalisés au sein d’EuropaCorp 
est particulièrement élevé : entre 2000 et 2005, la société a produit ou coproduit plus de 
50 films (Vanderschelden 2008:91). Maule considère que la diversité au niveau de la direction 
assure également la diversité d’EuropaCorp quant aux films, aux genres, aux secteurs marke-
ting et aux investissements financiers en alternant films d’action et petites productions natio-
nales (Maule 2008:175). En effet, EuropaCorp est constituée d’équipes de tournage et 
d’acteurs français et internationaux et produit des genres variés, aussi bien des films d’action 
à gros budget avec des stars d’arts martiaux à l’affiche que des adaptations de bandes dessi-
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 Pour les moyens de subvention mis en place par l’État français afin de soutenir la création cinématographique, voir aussi 
1.3 « La mise en pratique de l’exception culturelle » dans le premier chapitre. 
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nées ou encore des suites de ses films les plus rentables puisque celles-ci constituent une 
source d’investissements et de revenus importante (Maule 2008:178). Par conséquent, à tra-
vers la grande diversité de films produits, EuropaCorp vise un public européen, nord-
américain, asiatique et domestique (ebd.) 
Parmi les plus grands succès internationaux de la société entre 1999 et 2007, nous pouvons 
compter Les rivières pourpres 2 (2004) avec Jean Reno, Le Transporteur et Le Transporteur 
2 (2002 et 2005) avec Jason Stratham et François Berléand, Taxi 3 et Taxi 4 (2003 et 2007) 
avec Samy Nacéri et Marion Cotillard (seulement dans Taxi 3), Bandidas (2006) avec Pene-
lope Cruz et Salma Hayek ainsi que Trois enterrements (2005) avec Tommy Lee Jones. Parmi 
les films produits pour la France et l’Europe entre 1999 et 2007, nous comptons : Fanfan la 
tulipe (2003), Banlieue 13 (2004), Ne le dis à personne (2006) avec Kristin Scott-Thomas et 
Guillaume Canet ainsi que Dikkenek (2006) avec Marion Cotillard, l’humoriste Florence Fo-
resti et Dominique Pinon. 
Entre 2007 et 2012, nous pouvons surtout compter Taken (2008) avec Liam Neeson, Le 
Transporteur 3 (2009) avec Jason Stratham et François Berléand, Colombiana (2011) ainsi 
que The Lady (2011) avec Michelle Yeoh dans les plus grands succès internationaux de Bes-
son. La trilogie de films d’animation d’Arthur et les Minimoys (2006, 2009 et 2010) était éga-
lement destinée à un public international mais n’a cependant pas rapporté le succès souhaité. 
Les films réalisés pour un public français et international ayant connu un grand succès pen-
dant cette période étaient Envoyés très spéciaux (2009) avec Gérard Jugnot, Le Siffleur (2010) 
avec Thierry Lhermite, Les aventures d’Adèle Blanc-Sec (2010) avec Louise Bourgoin ainsi 
que L’amour dure trois ans (2012), également avec Louise Bourgoin. 
A l’heure actuelle62, EuropaCorp a trois films à l’affiche sur les grands écrans, à savoir 
L’homme qui rit, un mélodrame avec Marc-André Grondin et Gérard Depardieu (sortie en 
salles le 26 décembre 2012), Un prince (presque) charmant, une comédie romantique avec 
Vincent Perez, (sortie en salles le 9 janvier 2013) ainsi qu’Intersections, un thriller se dérou-
lant au Maroc (sortie en salles le 31 janvier 2013). 
Dans les projets actuellement en tournage, nous trouvons Möbius (sortie au cinéma le 27 fé-
vrier 2013), un thriller avec Jean Dujardin, 20 ans d’écart (sortie en salles le 6 mars 2013), 
une comédie romantique française, Les Boulistes (sortie le 1er mai 2013), une comédie fran-
çaise avec Gérard Depardieu, Les petits princes (sortie en salles le 3 juillet 2013), Pour une 
femme, La mécanique du cœur, un film d’animation avec les voix d’Olivia Ruiz, Emily Loi-
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 C’est-à-dire le 1er février 2013, date à laquelle ce paragraphe a été rédigé. 
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zeau, Grand Corps Malade et Jean Rochefort, ainsi que Malavita (sortie le 23 octobre 2013), 
le prochain film réalisé par Luc Besson lui-même, avec Michelle Pfeiffer, Robert De Niro et 
Tommy Lee Jones. Ce film devrait être la prochaine production à gros budget de Luc Besson 
et à visée internationale. Il s’agit, pour le tournage de ce film, d’une coproduction entre Euro-
paCorp et Relativity Media, qui prévoit une coopération au niveau de la pré-production et de 
la production elle-même (Deadline 24.05.2012). Le scénario est écrit par Luc Besson, le tour-
nage a lieu dans La Cité du cinéma ainsi qu’à New York (ebd.). EuropaCorp recevra les droits 
de distribution en France ainsi que les ventes à l’international ;  Relativity se chargera de la 
distribution aux États-Unis et ailleurs dans le monde (ebd.). 
Le tableau ci-dessous montre quelques grandes productions d’EuropaCorp et leur perfor-
mance sur grand-écran en France, aux États-Unis et dans le monde. Nous voyons bien dans ce 
tableau ce que la liste de films citée ci-dessus nous a déjà montré précédemment : EuropaCorp 
produit un grand nombre de films de genres différents, à grand et à plus petit budget et sortis 
en salles soit seulement en France ou en Europe ou bien aux États-Unis et à travers le monde 
entier. En effet, la diversité des films produits à EuropaCorp est impressionnante : beaucoup 
de films sont des super-productions63 françaises à visée internationale qui suivent souvent les 
conventions du mainstream et d’Hollywood; certains sont des coproductions (Vanderschelden 
2008:94) et d’autres sont des productions plus petites visant les marchés français et européens 
uniquement. L’inventaire des films produits chez EuropaCorp illustre encore une fois la di-
versité des genres et des productions de Luc Besson ainsi que la satisfaction du critère de libre 
création, qui lui est si chère. 
  
                                                     
63
 Ceci est le terme anglais exact employé par Isabelle Vanderschelden dans son article « Luc Besson’s ambition: Europa-
Corp as a European major for the 21st century » (2008). 
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390 M de francs 2,98 M d’entrées en Fr ; 
14 M $ aux USA 
Taxi 2 (2000) Krawczyk (Besson) EuropaCorp-Fr- 
Besson    
15 M € 10,3 M d’entrées en Fr ; 
15 M € dans le monde ; 







Besson    
21 M $ 0,53 M d’entrées en Fr ; 
25 M $ aux USA ; 
44 M $ dans le monde 
Taxi 3 (2003) Krawczyk (Besson) EuropaCorp-Fr- 
Besson    
14,5 M € 6,1 M d’entrées en Fr 






21,7 M € 1,24 M d’entrées en Fr 
Les rivières 
pourpres 2 (2004) 
Nahon (Besson) EuropaCorp-Fr, It, 
UK 






Besson    
11,7 M € 0,96 M d’entrées en Fr ; 
1,2 M $ aux USA 






29 M €  
(32 M $) 
1,2 M d’entrées en Fr ; 
43 M $ aux USA ; 
11 M d’entrées aux 
USA ; 63 M € dans le 
monde 
Angel-A (2005) Besson (Besson) EuropaCorp-Fr- 
Besson    
15 M € 0,84 M d’entrées en Fr ; 
0,11 M livres au UK ; 
0,17 M $ aux USA 
Ne le dis à per-
sonne (2006) 
Canet (Canet et al.) EuropaCorp-Fr-
Attal 
11,7 M € 3 M d’entrées en Fr ; 
0,17 M livres au UK 




28 M € 0,4 M d’entrées en Fr ; 
17 M $ dans le monde 
(sans les USA) 
Arthur et les Mi-
nimoys (2006) 
Besson (Besson) EuropaCorp- Fr- 
Besson    
65 M € 6,3 M d’entrées en Fr ; 
70 M € dans le monde ; 
11 M $ aux USA en 
3 semaines 
Taxi 4 (2007) Krawczyk (Besson) EuropaCorp- Fr- 
Besson    
17,3 M € 4,5 M d’entrées en Fr 
Source : Vanderschelden (2008) 
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 Tableau traduit de l’anglais par l’auteur. Légende : M = millions ; Fr = France ; USA = États-Unis ; It = Italie ; UK = 
Royaume Uni ; Mex = Mexique ; € = euros ; $ = dollars américains. 
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1.4 EuropaCorp : un succès 
Finalement, après avoir vu le fonctionnement et les films issus d’EuropaCorp, nous pouvons 
dire qu’Europa est un succès, aussi bien en France qu’au niveau international. En effet, depuis 
sa création en 2000, EuropaCorp est un succès commercial français et mondial. 
Sur le plan commercial, en 2001, la société génère un profit de trois millions d’euros, en 
2002, ce chiffre passe à 31 millions et en 2003/2004, le profit est de 21 millions d’euros 
(Vanderschelden 2008:96). Même si le profit baisse en 2004, la société connaît tout de même 
un succès commercial important pendant les années 2000 et génère un profit total de 159 mil-
lions d’euros, dont une grande partie est générée à l’étranger (ebd.). EuropaCorp connaît en 
outre une expansion de 10 % par an pendant cette période (ebd.). Selon les documents offi-
ciels publiés par la société même, elle a obtenu un chiffre d’affaires de 158,7 millions d’euros 
et un résultat net de 8,2 millions d’euros en 2007 (EuropaCorp 2007:2). 
Sur le plan créatif et personnel, nous pouvons dire qu’EuropaCorp est également un succès : 
 
« The production and distribution strategies of Besson’s company reflect the coherence of a direc-
tor who has always struggled to maintain his autonomy from the American as well as the French 
studios and corporations. […] the post-Hollywood Besson has overcome the inextricable set of 
conflicting interests that link European cinema, especially the French cinema, to Hollywood. His 
production and distribution initiatives view new forms of partnership in the international arena and 
in France as the only effective counterweights to the North American monopoly »65 (Hay-
ward/Powrie 2006:3). 
 
En effet, en plus de générer un profit considérable, EuropaCorp a réussi à s’affranchir non 
seulement des systèmes français et hollywoodiens, mais est également parvenue à devenir une 
concurrente sérieuse à l’hégémonie hollywoodienne en France. 
En outre, le succès d’EuropaCorp en France est officiellement reconnu au début des années 
2000 : le « Trophée de la Décennie 2002 » de L’Expansion et le Groupe HEC est décerné à 
EuropaCorp (Vanderschelden 2008:97). Ce prix récompense la meilleure création d’entreprise 
et reconnaît donc officiellement le succès commercial de Luc Besson et d’EuropaCorp (ebd.). 
Finalement, EuropaCorp peut être considéré comme un succès puisque d’autres studios sont 
désormais intéressés par la France comme siège commercial : en effet, en juin 2011, le maga-
zine Première annonce sur son site en ligne sous le titre de « Raleigh : bientôt Hollywood sur 
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 « Les stratégies de production et de distribution de la société de Besson reflètent la cohérence d’un réalisateur qui s’est 
depuis toujours battu pour conserver son autonomie par rapport aux studios et sociétés américains et français. […] Le Besson 
post-hollywoodien a surmonté les intérêts conflictuels qui lient le cinéma européen, et surtout le cinéma français, à Holly-
wood. Ses initiatives de production et de distribution ont fait émerger de nouvelles formes de partenariat sur le champ inter-
national et en France, qui sont en outre les seuls moyens efficaces pour contrecarrer le monopole nord-américain » (citation 
traduite par l’auteur). 
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Garonne ? » que les studios Raleigh, basés à Hollywood en Californie ainsi qu’en Louisiane 
dans le sud des États-Unis, souhaiteraient s’implanter dans une ancienne base militaire désaf-
fectée à Francazal (dans les environs de Toulouse) dans le but d’étendre leur influence en Eu-
rope (Première 10.06.2011). D’après Première, les négociations avec la préfecture du dépar-
tement de la Haute-Garonne seraient en cours et Raleigh aimerait entamer son activité dès 
201366 (ebd.). 
Après avoir présenté le fonctionnement d’EuropaCorp, nous allons voir si cette société est un 
studio qui fonctionne comme les studios hollywoodiens ou si elle est un modèle alternatif, 
aussi bien par rapport au modèle français qu’à celui d’Hollywood.  
2 EuropaCorp : Hollywood à Paris ? 
Dans la partie précédente, nous avons pu voir comment le studio de Luc Besson fonctionne, 
quels sont ses collaborateurs et quels sont les projets qui ont vu le jour depuis la création 
d’EuropaCorp en 2000. Dans la deuxième partie de ce chapitre, nous allons voir dorénavant si 
le fonctionnement de ce studio place Luc Besson plutôt du côté du modèle de production hol-
lywoodien ou s’il a réussi à créer un studio et un mode de production réellement français, 
voire tout à fait différent. 
2.1 EuropaCorp : le Hollywood français ? 
Dans le premier paragraphe, nous allons voir quelles stratégies font de Luc Besson et sa socié-
té EuropaCorp un modèle hollywoodien plutôt qu’un modèle français. En effet, avant la créa-
tion d’EuropaCorp, Luc Besson a déjà souvent été accusé d’être un réalisateur et producteur 
hollywoodien en France, comme nous avons pu le voir auparavant. Avec la création 
d’EuropaCorp, ces critiques ont encore augmenté : non seulement Luc Besson est accusé 
d’être un réalisateur américain mais également d’avoir installé un studio hollywoodien en 
France. Dans les paragraphes suivants, nous allons voir quels sont les points qui appuieraient 
ces critiques. 
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 Les studios Raleigh ont répondu à l’appel d’offre de la ville de Toulouse en soumettant une offre en novembre 2012 pour 
l’achat de l’ancienne base militaire. A ce jour, il n’est pas toujours pas connu si oui ou non, Raleigh va acquérir le terrain. 




2.1.1 Un studio indépendant à la Hollywood 
Le fait que la société soit entièrement financée par ses propres recettes constitue un premier 
facteur de son indépendance : en effet, EuropaCorp n’est dépendante que d’elle-même, c’est-
à-dire que si ses films génèrent de bonnes recettes, beaucoup d’argent pourra être réinvesti 
dans la production des films suivants. EuropaCorp a donc été l’un des premiers studios indé-
pendants en Europe (EuropaCorp 2007:1) et a été rentable dès la première année de son exis-
tence (EuropaCorp 2007:2). Cette idée d’indépendance va dans le sens du concept hollywoo-
dien. En effet, le marché du cinéma américain étant un marché libéralisé, les studios de pro-
duction doivent eux-mêmes assurer le financement de leurs films et ne peuvent pas compter 
sur de quelconques subventions. Un studio américain, tout comme le studio de Luc Besson, 
est une entreprise à part entière qui doit s’autofinancer, surveiller ses dépenses et générer des 
recettes afin d’être rentable et pouvoir survivre au marché. Le facteur commercial est donc 
important afin d’assurer le fonctionnement de l’entreprise : 
 
« On the basis of principles of integration at all the stages of production, and wide international 
exposure, the EuropaCorp group has contributed to French cinema’s move away from a prestig-
ious artistic brand to an industry which favors economic prosperity »67 (Vanderschelden 2008:92).  
 
En favorisant ce facteur économique mentionné par Vanderschelden, EuropaCorp valorise en 
effet des productions dites « post-nationales » ou bien « transnationales » qui vont à 
l’encontre d’un cinéma d’auteur qui se veut d’abord national (ebd.). Et, par conséquent, les 
films à gros budget deviennent absolument nécessaires afin de faire vivre la société et générer 
des recettes, ce qui va à l’encontre du concept d’exception culturelle qui souhaite rendre pos-
sible une création sans contrainte financière. 
De plus, cette stratégie des films à gros budget est très orientée vers les marchés internatio-
naux et surtout le marché hollywoodien puisque plus un film coûte cher, plus il faut que celui-
ci génère des recettes afin d’être rentable et permettre la réalisation d’autres projets (Vander-
schelden 2008:94). En effet, en 2005, EuropaCorp est le premier exportateur de films français 
et la principale société de production européenne qui, de plus, connaît une expansion specta-
culaire pendant les années 2000 (Vanderschelden 2008:91). Ceci est justement dû à cette nou-
velle stratégie indépendante utilisée par Besson, comme le remarquent également Hayward et 
Powrie : « Besson uses strategies of production development and marketing promotion that 
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 « Sur la base des principes d’intégration dans toutes les étapes de la production ainsi que d’une implication internationale 
particulièrement intense, le groupe EuropaCorp a contribué à ce que le cinéma français s’éloigne de son image de marque 




have for many years been recommended by economic experts as the best way of overcoming 
the crises of European cinema »68 (Hayward/Powrie 2006:3). 
Cette stratégie des recettes toujours plus élevées s’est encore renforcée en 2007 avec l’entrée 
en bourse d’EuropaCorp. Dans un communiqué de presse, la société justifie ainsi cette dé-
marche : il s’agit de « consolider son profil et sa visibilité ainsi qu’accélérer son développe-
ment à l’international » (EuropaCorp 2007:2). Nous pourrions dire qu’une entrée en bourse 
est l’ultime soumission au système capitaliste et au marché pour une entreprise puisque dès 
qu’il y a des actionnaires, l’entreprise se trouve soumise à la pression de générer le plus de 
profit possible afin de satisfaire ces derniers d’autant plus que l’entrée en bourse 
d’EuropaCorp avait pour but principal, entre autres, de mieux pouvoir concurrencer Holly-
wood (Vanderschelden 2008:97). Cela permet effectivement à EuropaCorp de financer de 
gros budgets de plus de 50 millions d’euros et d’attirer ainsi les stars hollywoodiennes (Pa-
quette 04.05.2011). 
Tout de même, EuropaCorp est l’une des seules sociétés européennes qui possède une véri-
table visibilité au niveau international et surtout sur le marché américain (Europa-
Corp 2007:2). En effet, en 2006, 41 % du chiffre d’affaires d’EuropaCorp ont été générés à 
l’étranger (ebd.). 
2.1.2 L’importance des stars et du marketing  
Tout comme les studios hollywoodiens, EuropaCorp est donc très indépendant et possède une 
visibilité internationale comparable à ces derniers. Cette visibilité est davantage renforcée par 
l’emploi de stratégies marketing et de stars internationales qui place EuropaCorp encore une 
fois clairement du côté des studios d’Hollywood (Vanderschelden 2008:96). 
En effet, EuropaCorp a lancé des campagnes de promotion sans précédent pour certaines de 
ses plus grandes productions, destinées au marché international. L’exemple le plus illustrant 
est peut-être la campagne marketing qui a précédé la sortie en salles d’Arthur et les Minimoys 
en 2006. Luc Besson a décidé d’entrer en coopération avec deux grandes sociétés françaises, à 
savoir Orange et Paribas, pour le lancement de son premier film d’animation en 2006. En ef-
fet, ces deux sociétés ont sponsorisé la publicité pour ce film (ebd.). En outre, EuropaCorp a 
signé des contrats importants de merchandising avec Atari pour ce film (ebd.). La sortie 
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 « Besson emploie des stratégies de développement de la production et du marketing qui, depuis des années, ont été recom-
mandées par les experts en économie comme étant le meilleur moyen de surmonter la crise du cinéma européen » (citation 
traduite par l’auteur). 
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d’Arthur et les Minimoys a en effet été accompagnée de produits dérivés du film, comme par 
exemple des t-shirts, des tasses, des affiches, des figurines etc.  
C’est aussi ce film qui illustre l’importance des stars internationales pour les grandes produc-
tions destinées au marché global : dans la version anglaise, ce sont les voix de Madonna, Da-
vid Bowie ou encore Robert de Niro qui synchronisent les personnages du film et servent de 
base pour la publicité du film au niveau international. Pour la version française, Luc Besson a 
engagé Mylène Farmer et Alain Bashung pour la synchronisation (Maule 2008:183). Cette 
mise en avant des acteurs apparaissant dans le film ne pourrait pas être plus hollywoodienne : 
c’est en fait pendant les années 1980 que commence une véritable émergence des « stars » qui 
deviennent alors l’enseigne des films dans lesquels elles apparaissent. 
À Hollywood, le « système des stars », comme l’appellent Reichow (1983:85) ainsi que Webb 
(1986:180), fait intégralement partie de l’industrie du film américain. Les stars sont l’élément 
le plus important dans le but de générer l’adoration du public pour ces personnes et les films 
dans lesquels elles jouent (ebd.). À partir des années 1980, les producteurs ainsi que les stu-
dios ont cherché à produire des stars (ebd.). Au contraire, au temps des débuts du cinéma, les 
stars n’existaient pas : les producteurs préféraient que leurs acteurs restent anonymes 
puisqu’ils anticipaient que la célébrité de certains engendrait l’explosion des prix pour les 
acteurs (ebd.). Et ils avaient raison : les salaires des stars peuvent en effet être exorbitants et 
absorber une grande partie du budget du film. 
Les stars69 sont depuis toujours très bien payées puisqu’elles constituent l’identité même d’un 
film et l’aident ainsi à bien se vendre (Webb 1986:181). De plus, c’est grâce aux acteurs que 
les producteurs réussissent, aussi bien aujourd’hui que dans le passé, à trouver des investis-
seurs pour leurs films ainsi qu’à vendre leurs films aux distributeurs (ebd.). 
Les studios de production ont un intérêt à bien prendre soin de leurs « protégés ». L’influence 
des stars sur leur audience et sur la société en général est en partie un produit de l’expertise 
des studios (Webb 1986:193). Ainsi, une multitude d’acteurs hollywoodiens relatent que les 
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 En France, pendant les années 1980, ce sont surtout des acteurs comme Gérard Depardieu, Jacques Dutronc ou encore 
Isabelle Adjani et Isabelle Huppert qui deviennent les symboles du cinéma français de cette époque (Reichow 1983:85). 
Chacune d’entre elles incarne alors des traits de personnalité bien précis que nous retrouvons dans l’ensemble de leurs films. 
Ainsi, Isabelle Huppert par exemple, représente à la fois une femme fragile et forte, spontanée et raffinée, qui donne un côté 
très humain aux personnes qu’elle incarne (Reichow 1983:86). Au départ, les stars adaptaient leur personnalité aux différents 
goûts et besoins d’une audience qui demeurait plus ou moins homogène (Webb 1986:180). Ils affichaient une certaine consis-
tance dans leurs apparitions en public et jouaient souvent les mêmes types de rôle (Webb 1986:180). L’un des premiers 
exemples de stars est Charlie Chaplin – le symbole même de l’immigrant américain. C’est déjà en 1914 qu’une foule 
s’assemble le long du quai et des rails lorsqu’il embarque pour un train en direction de New York (Webb 1986:181). En 




studios avec lesquels ils avaient signé un contrat de production prenaient également soin de 
leur façon de s’habiller ainsi que de leurs apparitions en public (ebd.). La beauté, parfois arti-
ficielle, des stars est souvent éblouissante et fait partie intégrante du monde d’Hollywood et 
du film en général. Pensons seulement au tapis rouge lors de la remise des Oscars, par 
exemple, ou encore au Festival de Cannes, et cet argument devient parfaitement clair et signi-
ficatif. À cet effet, les studios employaient et emploient toujours des photographes, des make-
up artists etc. afin de réaliser cette beauté remarquable et immaculée (ebd.). 
Ce court résumé de l’importance des stars à Hollywood mais aussi dans le cinéma en général 
a donc montré l’importance des stars pour un budget de film et pour le film en général : une 
petite production ne peut pas se permettre d’employer de véritables vedettesen raison d’un 
budget trop serré. L’apparition de celles-ci se place donc clairement du côté des productions à 
gros budget destinées à générer beaucoup de profit, de préférence sur un marché global. 
Nous avons donc vu que le fonctionnement d’EuropaCorp, tout comme certains comporte-
ments de Luc Besson en tant que réalisateur examinés dans le chapitre précédent, se place 
clairement du côté du fonctionnement d’un grand studio d’Hollywood. Cependant, tout 
comme l’argumentation autour de Luc Besson en tant que réalisateur, celle autour 
d’EuropaCorp ne peut être aussi simpliste. En effet, nous allons voir dans la partie suivante en 
quoi EuropaCorp est différent des studios hollywoodiens et constitue bien une entreprise à 
part, s’inscrivant dans le « style Besson » et non dans un système de production précis. 
2.2 EuropaCorp : une nouvelle approche du cinéma français ? 
En effet, nous avons déjà vu antérieurement qu’EuropaCorp produit également des films à 
petit budget, le plus souvent destinés à un marché français ou européen. Dans le cas des pe-
tites productions, la stratégie marketing est complètement différente : ces films ne font pas 
l’objet d’une campagne exhaustive accompagnée d’interviews de stars et de produits dérivés. 
Au contraire, ces films sont plutôt destinés à être projetés dans des festivals de film interna-
tionaux ou bien au Festival de Cannes (Vanderschelden 2008:96) et s’inscrivent ainsi dans la 
tradition artistique du cinéma au lieu de privilégier le facteur commercial. Dans le paragraphe 




2.2.1 Luc Besson : un cinéma autodidacte et indépendant 
Nous avons déjà vu précédemment que Luc Besson est un autodidacte, et cela ne s’applique 
pas seulement à sa façon d’apprendre les techniques du cinéma mais également à la façon 
dont il réalise ses films. Dans une interview, il a lui-même déclaré : « I am lucky enough to be 
able to make the films I want to. It’s a privilege I’m very conscious of »70 (cité dans 
Dastugue 2006:175). Cette citation marque l’individualisme de Besson, qui ne se laisse pas 
entraîner dans une production ou une réalisation de film qu’il n’a pas envie de faire. Son style 
de réalisation est donc très personnel et autonome, et Besson apprécie la liberté qu’il a au-
jourd’hui de concevoir les films qu’il souhaite faire, comme il l’entend. Cette liberté est le 
résultat de la création d’EuropaCorp. Ceci est en contradiction avec le fonctionnement holly-
woodien puisqu’à Hollywood, ce sont des hommes d’affaires qui décident de la production 
d’un film, non un producteur ou un réalisateur. Selon Besson, c’est là qu’est l’erreur cruciale 
d’Hollywood : « Sie ersetzen die Künstler mit Bankern, Anwälten und Agenten – und verges-
sen dabei, dass jede Geschichte einen wahren Kern haben muss! Sonst beißt der Zuschauer 
nicht an »71 (cité dans Wewer 2007). Luc Besson, au contraire, est d’abord un artiste et se 
détourne du fonctionnement des studios hollywoodiens pour pouvoir privilégier l’aspect créa-
tif plutôt que l’aspect commercial avec EuropaCorp. 
Grâce au fait qu’il choisit tous ses collaborateurs et reste le producteur et superviseur de 
toutes les grandes productions d’EuropaCorp, il garde le contrôle total sur sa société de pro-
duction, ce qui lui permet de prendre part à toutes les décisions, d’assurer ainsi sa liberté et de 
garantir que la société reste bien la sienne. Chez EuropaCorp, il n’y a donc pas de décentrali-
sation des pouvoirs de décision et toutes les ficelles dans la société sont tirées par Besson. 
Dans un sens, Vanderschelden considère que Besson s’inscrit dans la tradition des cinéastes 
de la Nouvelle Vague française grâce à cette indépendance cinématographique : 
 
« As an experienced writer, director, scriptwriter, technician and producer, Besson can supervise 
all levels of the filmmaking chain. In a sense, he embraces the French tradition of self-production 
going back to the New Wave, perpetuated by his generations of filmmakers/auteurs, such as 
Cédric Klapisch or François Ozon »72 (Vanderschelden 2008:93).  
 
                                                     
70
 « J’ai la chance de pouvoir faire les films que j’ai envie de faire. C’est un privilège donc je suis très conscient » (citation 
traduite par l’auteur).  
71
 « Ils remplacent les artistes par des banquiers, des avocats et des agents – et oublient ainsi que toute histoire doit reposer 
sur une vérité ! Sinon, le spectateur n’accroche pas » (citation traduite par l’auteur).     
72
 « Puisque Luc Besson est un auteur, réalisateur, scénariste, technicien et producteur expérimenté, il peut superviser tous les 
niveaux de la chaîne de réalisation d’un film. Dans un sens, il épouse par-là la tradition d’autoproduction de la Nouvelle 
Vague, perpétrée par sa génération de cinéastes/auteurs, comme par exemple Cédric Klapisch ou encore François Ozon » 
/citation traduite par l’auteur). 
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Il semblerait donc que les productions de Luc Besson au sein d’EuropaCorp et malgré de 
toutes les stratégies de production hollywoodiennes gardent tout de même une identité réelle-
ment française.   
2.2.2 EuropaCorp : un cinéma diversifié 
Puisqu’il n’y a pas de décentralisation et parce que Luc Besson prend les décisions au sein 
d’EuropaCorp presque de façon autonome, Rosanna Maule en tire la conséquence suivante :  
 
« This managerial variety justifies Europa’s diversification of films, genres, marketing sectors and 
financial investments, alternating nationally and internationally distributed action films with small 
domestic comedies. […] Europa’s most original trait is its diversification of production scales and 
marketing niches, something that the Hollywood majors or any large European studio cannot easi-
ly do »73 (Maule 2006:33).           
 
Elle considère en effet que c’est cette variété dans la direction d’EuropaCorp qui rend pos-
sible une diversité de production que l’on ne trouve que dans peu d’autres sociétés de produc-
tion dans le monde. Son interprétation rejoint donc l’idée de liberté de Besson : sa propre so-
ciété lui permet en effet de faire les films qu’il a envie de faire, que ce soient des films 
d’action exportés à l’étranger, comme par exemple la trilogie de Transporteur (2002, 2005 et 
2008), ou les petits films destinés à un public uniquement français, comme par exemple Fan-
fan la Tulipe (2003). Ce fait est également illustré par la liste de films que nous avons établie 
auparavant pour montrer les différents genres qu’EuropaCorp produit. 
Hollywood fonctionne tout autrement : comme mentionné précédemment, c’est le facteur 
commercial qui compte avant tout. Pour Besson, le succès commercial de certains films est 
une nécessité afin d’être capable de financer ses productions mais l’exigence artistique reste 
primordiale. En effet, même si nous avons vu dans le paragraphe précédent que les produc-
tions à gros budget étaient l’un des piliers d’EuropaCorp pour assurer le succès économique 
de la société, les petites productions françaises jouent également un rôle important chez Euro-
paCorp ; Vanderschelden considère que ces petites productions destinées au marché national 
vont plus dans le sens de la tradition française du cinéma d’auteur et que : 
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 « Cette diversité dans la direction explique la diversification dans les films, genres, secteurs de marketing et investisse-
ments financiers d’EuropaCorp, permettant d’alterner entre la production de films d’action distribués au niveau national et 
international et les petites comédies nationales. […] La caractéristique la plus originale d’EuropaCorp est la diversification au 
niveau des échelles de production et des niches de marketing ce que la plupart des grandes sociétés de production hollywoo-
diennes ou les grands studios européens ne peuvent pas pratiquer aussi facilement » (citation traduite par l’auteur).  
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« [t]his seems to indicate that, despite appearances, Besson and EuropaCorp promote in their own 
way a certain form of ‘Frenchness’ through diversified strategies of film production, distribution 
and marketing »74 Vanderschelden (2008:92).   
 
En effet, le développement d’EuropaCorp coïncide également avec un mouvement du cinéma 
français vers un cinéma plus populaire et « transnational » ; EuropaCorp poursuit donc la vo-
lonté d’ouvrir de nouveaux marchés pour le cinéma français en le rendant plus concurrentiel 
et diversifié (Vanderschelden 2008:97). La diversité des productions d’EuropaCorp et no-
tamment la production de plus petits films n’est pas négligeable non plus dans cette vue 
d’ensemble, surtout pour la diversité du marché français : 
 
« The limited international impact of these ‘smaller’ films may be views by some as a weakness of 
the facts of the group’s results strictly speaking. However, these films help explain to what extent 
the different facets of Besson’s production strategies fit with his long-term ambition to provide al-
ternatives to Hollywood studios. […] EuropaCorp’s name helps to open up new markets for less 
naturally ‘transnational’, yet popular projects, while bringing French audiences back to the cinema 
to see French films. Through his work as a producer of small French films, Besson contributes in-
directly, in his won unique way, to the promotion of cultural diversity within in the French film in-
dustry »75 (Vanderschelden 2008:101). 
 
En outre, le goût de Besson ne se porte pas uniquement sur la diversité qui rend possible une 
production libre mais également sur l’idée du studio verticalement intégré que nous avons 
déjà explorée antérieurement. Cette organisation verticale, complètement contrôlée par Luc 
Besson lui-même, lui permet de maintenir tous ses standards de qualité. Par là, nous enten-
dons les exigences de Besson déjà mentionnées dans nos propos : les exigences techniques et 
celles de la mise-en-scène, mais aussi les exigences tenant au scénario, qui doit être de quali-
té.  
 
« A crucial difference exists between Besson and Hollywood: whereas for the latter any creative 
purpose remains subordinated to industrial and commercial considerations, for Besson creativity 
and style have primacy »76 (Maule 2006:26). 
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 « Ceci semble indiquer que, malgré les apparences, Besson et EuropaCorp, à travers les stratégies diversifiées de produc-
tion, de distribution et de marketing de films, font la promotion à leur façon d’une forme particulière de ‘francité’ » (citation 
traduite par l’auteur). 
75
 « L’impact national limité de ces ‘plus petits’ films peut être considéré par certains comme une faiblesse au niveau des 
résultats à strictement parler du groupe. Cependant, ces films expliquent dans quelle mesure les différentes facettes de la 
stratégie de production de Besson correspondent à son ambition de long terme de livrer des alternatives aux studios holly-
woodiens. Le nom d’EuropaCorp aide à ouvrir de nouveaux marchés pour les projets moins ‘transnationaux’ mais populaires 
et à encourager les le public français à aller au cinéma pour aller voir des films français. A travers son travail en tant que 
producteur de petits films français, Besson contribue indirectement et de sa propre façon à faire la promotion de la diversité 
culturelle à l’intérieur de l’industrie cinématographique française » (citation traduite par l’auteur). 
76
 « Il existe une différence cruciale entre Besson et Hollywood : alors que pour le dernier, la créativité reste subordonnée à 
des exigences commerciales et industrielles, pour Luc Besson, la créativité et le style sont primordiaux » (citation traduite par 
l’auteur).      
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Le fait qu’EuropaCorp soit complètement implantée en France et fonctionne avec des capi-
taux à 100 % français est déjà un premier indicateur de la francité de la société – rien n’aurait 
en effet empêché Luc Besson de s’implanter directement à Hollywood. Il a réussi à créer une 
alternative française au système hollywoodien (Maule 2011:47) et produit des cinématogra-
phies culturelles au lieu de concevoir de simples films commerciaux à la hollywoodienne 
(ebd.). Luc Besson a également réussi à établir un style bien particulier qui fait de lui un réali-
sateur reconnaissable et unique.  
Dans le dernier paragraphe de ce chapitre, nous allons voir en quoi EuropaCorp est unique et 
constitue une alternative non seulement au système hollywoodien mais aussi au système fran-
çais.  
2.2.3 EuropaCorp: ni français, ni hollywoodien ? 
Par conséquent, nous pouvons dire que Besson a réussi à créer une société de production qui 
n’est ni soumise aux fonctionnements du marché du cinéma français, ni aux exigences du 
marché hollywoodien (Maule 2006:36), mais qui a pourtant réussi à devenir un des seuls con-
currents forts face à ce dernier. Maule remarque en effet que : 
 
« Since October 2000, Besson’s independent attitude vis-à-vis both the French and the American 
films has concretized in the film production and distribution company EuropaCorp. […] A studio 
entirely based in France, located on Besson’s estate properties in Paris and Normandy, and fi-
nanced through the reinvestment of box-office revenues from the films that Besson directs and 
produces. Europa […] registers as a ‘French comeback’ »77 (Maule 2006:24). 
 
Depuis Le Grand Bleu (1988), Luc Besson applique effectivement la même stratégie transna-
tionale à ses films : il combine les fonds français et des acteurs internationaux bien connus 
(Vanderschelden 2008:97). Dans le même temps, les films d’EuropaCorp explorent des 
genres transnationaux (ou bien « hybrides ») ainsi que des narrations et formes du même 
genre (Vanderschelden 2008:98). Luc Besson fait un lien entre les nations et la culture plutôt 
que de l’effacer (ebd.) : EuropaCorp imite par là les majors hollywoodiens tout en retenant 
des éléments français divers, c’est-à-dire qu’il travaille avec et non pour Hollywood (ebd.). 
Grâce à EuropaCorp, Luc Besson a réussi à surmonter le conflit franco-hollywoodien en 
créant de nouvelles coopérations avec Hollywood mais qui lui permettent tout de même de 
travailler seul et de façon autonome (ebd.) 
                                                     
77
 « Depuis octobre 2000, l’attitude indépendante de Luc Besson vis-à-vis des systèmes cinématographiques français et hol-
lywoodiens ont débouché sur la création de la société de production et de distribution EuropaCorp. […] Un studio entière-
ment situé en France, sur la propriété de Luc Besson à Paris et en Normandie, et financé par le réinvestissement du revenu du 
box-office que les films réalisés et produits par Besson génèrent. Europa […] constitue un ‘French comeback’ » (citation 
traduite par l’auteur). 
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En outre, grâce au caractère transnational de ses films, les films de Besson sont les seuls à être 
exportés régulièrement à Hollywood, et représentent donc une alternative française au modèle 
hollywoodien du film (Maule 2006:36). En effet, la transnationalité de ses films est facilitée 
par le fait de tourner en anglais et dans des lieux qui permettent facilement de dépasser des 
frontières, comme par exemple la Côte d’Azur dans le cas du Transporteur (2002) (Vander-
schelden 2008:98).  
Nous avons donc vu qu’EuropaCorp est un garant de liberté pour Besson, pour qui le succès 
commercial est une nécessité afin de pouvoir produire d’autres films indépendamment 
d’autres moyens de financement – mais pour qui les exigences stylistiques restent l’aspect le 
plus important dans la production de films (Maule 2006:26). Vanderschelden souligne égale-
ment cette diversité de production de la part de Luc Besson : 
 
« Besson’s true ambition as a producer and businessman could be twofold. On the one hand, he 
would be the champion of the current ‘postnational’ French cinema with commercial competitive-
ness and popular appeal with exportable global blockbusters, an on the other hand, he would pro-
mote the diversity of images, genres and audiences by backing more local personal productions »78 
(Vanderschelden 2008:92).  
 
Cette liberté et diversité de production devraient logiquement aller dans le sens de l’exception 
culturelle qui prône la création indépendante et la liberté de l’artiste. Cependant, nous avons 
vu que la « stratégie Besson » semble échapper à cela pour beaucoup de critiques puisque, par 
définition, la production encadrée par un studio ne correspond pas aux idées de l’exception 
culturelle et, deuxièmement, le caractère apparemment commercial des productions 
d’EuropaCorp et les ressemblances avec le modèle hollywoodien vont à contre-courant de 
l’exception culturelle : 
 
«  Besson has a dialectical vision of French cinema, one that acknowledges the interface of com-
mercial and artistic constituents of a national cinema largely backed by state subsidies and predict-
ed upon cultural priorities, yet also accountable to a large mainstream audience and market »79 
(Maule 2006:27).  
 
En effet, d’après Isabelle Vanderschelden, EuropaCorp illustre un moyen de gérer la pression 
américaine sur l’industrie cinématographique française et de répondre à la mondialisation 
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 « Les ambitions de Luc Besson en tant que producteur et homme d’affaires sont doubles : d’un côté, il est le champion du 
cinéma français ‘postnational’ actuel à compétitivité commerciale et attrait populaire grâce aux blockbusters mondialement 
exportables, et d’un autre côté, il fait la promotion de la diversité des images, des genres et des audiences en soutenant des 
projets locaux plus personnels » (citations traduite par l’auteur). 
79
 « Besson a une vue dialectique sur le cinéma français qui admet le lien entre les traits commerciaux et artistiques de la 
création cinématographique nationale, qui bénéficie des subventions de la part de l’État et qui est basée sur des priorités 
culturelles, mais qui est également adaptée à un public et un marché mainstream » (citation traduite par l’auteur).    
84 
 
(2008:91) qu’aucun autre réalisateur et ni aucune autre société de production européenne 
n’ont pu réussir à exercer sur le marché du cinéma international. 
3 Conclusion intermédiaire 
Dans ce chapitre, nous avons examiné le fonctionnement et la nature d’EuropaCorp, la société 
de production et de distribution de Luc Besson. Tout comme les films de Luc Besson, exami-
nés au Chapitre 2, EuropaCorp est une société hybride qui se situe entre le système de produc-
tion français et le système de production hollywoodien. À travers la création de films et d’une 
société hybride, Luc Besson s’est réinventé en tant que réalisateur et producteur et nous sur-
prend avec une nouveauté dans le monde cinématographique que nous avons du mal à catégo-
riser : américain à Paris ou français à Hollywood ? Il n’existe pas de réponse unilatérale à 
cette question – toute la problématique à propos de Luc Besson semble tourner autour de la 
dichotomie entre art et commerce, et donc entre France et Hollywood et l’exception culturelle 
et le libéralisme total. Cependant, Luc Besson ne semble pouvoir être classé dans aucune des 
deux catégories. 
En revanche, nous pouvons en effet considérer que cette société constitue le « rêve améri-
cain » de Luc Besson puisque grâce à elle, il a réussi à s’affranchir des contraintes à la fois du 
système français et du système hollywoodien. Avec EuropaCorp, Besson a poussé son indivi-
dualisme et sa création libre au maximum. Dès lors, cette société constitue sans doute le point 
de culmination de la carrière cinématographique de Luc Besson, aussi bien en France qu’au 
niveau international. 
Dans le dernier chapitre, nous anticiperons sur la conclusion. En effet, le quatrième chapitre 
de ce travail sera constitué d’un bilan personnel ainsi que d’une évaluation des perspectives 
plus en détail qu’une conclusion ne nous permettrait de le faire. Nous empiétons sur la con-
clusion puisque, depuis quelques années, de nouveaux développements sont en train 




Chapitre 4 : Bilan personnel et perspectives 
Dans le dernier chapitre de ce travail, nous allons tenter de faire la synthèse des trois chapitres 
précédents sous forme de bilan personnel pour ensuite analyser les perspectives de Luc Bes-
son et d’EuropaCorp. Ce chapitre est constitué d’un premier paragraphe analysant et synthéti-
sant les développements précédents d’une façon personnelle. Le deuxième paragraphe expli-
quera les perspectives de Luc Besson et d’EuropaCorp puisque la société a changé pendant 
ses dernières années d’existence.  
1 Bilan personnel – Luc Besson : ‘bon’ ou ‘mauvais’ ? 
Commençons ce dernier chapitre avec une citation de Susan Hayward à propos du Cinquième 
Elément qui explique tout le dilemme et toute l’ambiguïté des films de Besson : 
 
« But the negative hype surrounding the film in terms of its cost and its Hollywoodness tends to 
miss the point that in production terms Besson’s film is the biggest counter-Hollywood success 
story ever and that he and Gaumont have proved that Europe, indeed France, can be competitive 
with American action movies »80 (Hayward 1998:182).            
   
Cette citation exprime toute la controverse autour des films et productions de Besson : d’un 
côté, le nombre d’entrées très élevé pour ses films prouve que sa stratégie fonctionne. De 
l’autre côté, ce fait n’empêche pas la discussion autour de l’identité de ses films et de leur 
compatibilité avec les exigences de l’exception culturelle. Nous avons vu dans les para-
graphes précédents qu’il est difficile de trancher pour savoir si Besson est un producteur fran-
çais à Hollywood ou un producteur hollywoodien en France. En effet, ni l’un ni l’autre ne 
semblent s’appliquer à sa situation. Nous allons essayer de voir, dans ce paragraphe, pour 
quelles raisons Besson demeure malgré tout indispensable au cinéma français et présente une 
stratégie de production qui serait une alternative au modèle actuel de la France.  
1.1 L’exception culturelle : un concept archaïque ? 
Dans les paragraphes suivants, nous allons en effet voir que la France tient à un concept ci-
nématographique qui ne semble plus être praticable. Il faut en effet se demander si les con-
                                                     
80
 « Mais le battage médiatique autour du coût et du caractère hollywoodien du film a tendance à faire oublier qu’en termes 
de production, le film de Besson est le plus grand succès contre Hollywood de tous les temps et que Gaumont et lui ont prou-
vé que l’Europe, en fait la France, peuvent constituer une concurrence face aux films d’action américains » (citation traduite 
par l’auteur).    
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cepts de l’exception culturelle et de la diversité culturelle comme ils existent aujourd’hui en 
France et en Europe, ne sont pas en quelque sorte démodés (Messier, cité dans Altman 2002). 
Trois citations vont nous servir de base d’argumentation. Les deux premières viennent de 
Besson lui-même : « Vielleicht kapieren die französischen Kritiker langsam, dass sie Wächter 
eines Tempels sind, der so nicht mehr existiert »81 (cité dans Wewer 2007) et « There is no 
cultural exception. We have to keep the word culture. That’s all. The culture is the identity 
card of a country »82 (cité dans Maule 2006:31). Enfin, la  troisième vient de Rosanna Maule : 
 
« France’s audiovisual policy vis-à-vis Hollywood cinema is an example of the flagrant paradox 
existing between Europe’s claim for its cultural specificity and unity and the actuality of the na-
tions states’ economic and political orientations. […] France’s protectionist policies on foreign 
films […] were reinforced at the same time that French film corporations were merging their dis-
tribution circuits with some US majors »83 (Maule 2006:30).  
 
Ce que nous pouvons retenir de ces trois citations, c’est que la bataille de la France contre 
l’hégémonie culturelle américaine semble être perdue d’avance. En effet, la politique inté-
rieure de la France essaie de protéger le marché du cinéma national alors que les stratégies des 
sociétés de production et de diffusion françaises vont à l’encontre de l’exception culturelle. 
UGC (Union Générale Cinématographique) a par exemple signé en 1995 un contrat de parte-
nariat avec Fox, un grand studio américain, afin de faciliter la diffusion de ses films aux États-
Unis (ebd.). De plus, le système français même semble ne plus considérer tous les films amé-
ricains comme une « nuisance » à la cinématographie française, comme nous l’avons déjà 
prouvé avec l’ouverture du Festival de Cannes vers des films de plus en plus commerciaux. 
Montebello seconde cet argument en notant que « [d]e 1986 à 2003, près d’un tiers des quatre 
récompenses les plus prestigieuses du Festival de Cannes (Palme d’Or, Prix de la mise en 
scène, Prix d’interprétation masculine et féminine) ont été attribués à des films ou des profes-
sionnels américains (21 sur 72) » (Montebello 2005:187) et que « près d’un tiers également 
des couvertures des Cahiers du Cinéma entre janvier 1986 et mars 2001 ont été consacrées au 
cinéma américain (46 sur 141). […] La célèbre revue s’est aussi distinguée en promouvant 
des blockbusters (comme Batman) ou en attribuant le statut d’auteur à James Cameron, le 
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 « Peut-être que les critiques français comprendront enfin qu’ils sont les gardiens d’un temple qui n’existe plus sous cette 
forme » (citation traduite par l’auteur).   
82
 « L’exception culturelle n’existe pas. Nous devons garder le mot ‘culture’. C’est tout. La culture est la carte d’identité d’un 
pays » (citation traduite par l’auteur).   
83
 «  La politique audiovisuelle de la France vis-à-vis d’Hollywood est un exemple du paradoxe flagrant qui existe entre la 
revendication de l’Europe pour sa spécificité et unité culturelles et les orientations économiques des états européens. […] La 
politique protectionniste de la France concernant les films étrangers […] a été renforcée en même temps que les sociétés de 
film françaises se sont construits des circuits de distribution avec les grandes sociétés de distribution américaines » (citation 
traduite par l’auteur).     
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réalisateur de Terminator 2, d’Abyss et de Titanic, trois films classés dans les vingt premières 
entrées de leur année de sortie respective » (ebd.).  
Le fait que le Festival de Cannes ainsi que Les Cahiers du Cinéma, deux des plus grands dé-
fenseurs du cinéma français et de l’exception culturelle, ont eux-mêmes changé leur définition 
d’auteur et du bon film montrent bien que l’auteurisme reposant sur la définition de la Nou-
velle Vague ainsi que le concept de l’exception culturelle n’ont plus beaucoup de sens dans un 
monde qui est dominé par l’hégémonie culturelle américaine. En effet, la définition de 
l’auteur a changé : les réalisateurs contemporains deviennent de plus en plus des producteurs 
(Gleich 2012:246) et Luc Besson définit désormais l’auteurisme comme la liberté de pouvoir 
choisir ses propres films (Gleich 2012:247). De même, Gleich définit l’auteur de la façon sui-
vante : « An auteur in contemporary Hollywood is a director who gains control over all the 
stages of filmmaking: not just film production, but also distribution and exhibition. In other 
words, he or she attempts to vertically integrate (or reintegrate) the various stages of filmmak-
ing »84 (Gleich 2012:254). Si nous suivons cette définition, Luc Besson serait donc l’auteur 
moderne par excellence et dépasse même cette définition parce qu’il a réussi à exporter le 
nouvel auteurisme hollywoodien en France. 
En outre, ils reconnaissent ainsi que les films proposés par Hollywood sont souvent de qualité 
(Montebello 2005:186f.). Dans la liste retenue de réalisateurs et d’acteurs hollywoodiens ju-
gés de qualité par le système français, nous trouvons des « anciens » aussi bien que des 
« nouveaux talents », comme par exemple Stanley Kubrick, Francis Ford Coppola et Steven 
Spielberg ainsi que Robert Redford, Diane Keaton et Woody Allen dans la colonne des an-
ciens. Du côté des jeunes talents, nous pouvons citer Philip Kaufmann et Robert Zemeckis 
dans la rubrique des réalisateurs ainsi que Kevin Costner, Tom Cruise ou encore John Malko-
vitch pour les acteurs (ebd.).  
L’air du temps ne semble donc plus être à la contestation mais plutôt à la reconnaissance du 
cinéma hollywoodien de qualité (ebd.). En effet, la sélection internationale des 1001 films à 
voir avant de mourir85 de Steven Jay Schneider révèle un écart très tranché entre les films 
américains et les films français : nous y trouvons en effet trois fois plus de films américains 
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 « Un auteur dans l’Hollywood contemporain est un réalisateur qui possède le contrôle sur toutes les étapes de tournage 
d’un film : non seulement sur la production du film, mais aussi sur la distribution et la projection. En d’autres mots, il ou elle 
essaie d’intégrer (ou réintégrer) verticalement les différentes étapes du tournage » (citation traduite par l’auteur).   
85
 Cette œuvre de référence a été publiée pour la première fois en 2003 (édition à laquelle fait référence Montebello dans son 
livre). Elle a depuis été actualisée tous les ans en prenant en compte les nouvelles sorties de films depuis l’édition précédente. 
Steven Jay Schneider est un critique de film américain, diplômé en philosophie (Université de Harvard) et en études du ciné-
ma (Université de New York). Il s’agit, bien entendu, d’une œuvre personnelle et la liste de films établie n’est pas officielle-
ment reconnue – cependant, elle sert ici comme référence et souligne le succès des films américains dans le monde et recon-
naît leur qualité cinématographique. 
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que de films français (Montebello 2005:188). En même temps que le cinéma hollywoodien est 
davantage reconnu en France, le cinéma français semble connaître une baisse de reconnais-
sance : en effet, entre 1986 et 2003, « la part des récompenses françaises au sein des princi-
paux prix décernés dans les festivals de Cannes, de Venise, de Berlin, et celui de l’Oscar du 
meilleur film étranger à Hollywood, représente 13,7 % de 1966 à 1985 et 29 % de 1945 à 
1958 »86 (Montebello 2005:199). Les films français ne marchent donc plus aussi bien qu’ils 
ne le faisaient avant la Seconde Guerre mondiale. L’exception culturelle semble donc être un 
échec puisque la reconnaissance des films français baisse, tout comme la fréquentation des 
films français à l’étranger : en effet, en 2009, 67,2 millions de personnes sont allées voir des 
productions françaises dans leurs pays respectifs, en 2010, ce chiffre baisse à 57,2  millions 
(Paquette 04.05.2011). 
C’est également pendant les années 1980 et 1990 que quelques réalisateurs français, comme 
par exemple Luc Besson, Leos Carax ou Jean-Jacques Beineix87, décident de tourner leurs 
films en anglais et avec des acteurs anglophones, parce que beaucoup d’investisseurs, surtout 
les sociétés de distribution, sont américains et exigent l’internationalité des films qu’ils finan-
cent (Lanzoni 2002:308). C’était aussi le cas pour la production de Léon en 1994. On voit 
donc le dilemme de l’exception culturelle : d’une part, l’État souhaite que la culture et le ci-
néma restent protégés et, par conséquent, que le noyau même de l’identité française soit con-
servé ; de l’autre côté, ce protectionnisme pratiqué par l’État n’est pas appliqué par les socié-
tés travaillant dans le cinéma, qui sont obligées de suivre les règles du marché sur lequel la 
culture américaine prévaut. L’exception culturelle, c’est-à-dire les quotas, les subventions 
etc., ne suffit pas pour protéger le cinéma français parce qu’elle semble oublier le marché glo-
bal et la mondialisation des cultures contre lesquels elle ne peut pas s’imposer. La puissance 
de la mondialisation semble être trop grande pour que la France puisse s’affirmer en tant 
qu’exception au niveau culturel, du moins au niveau global. On ne conteste cependant pas sa 
position très forte au niveau national et européen.  
Il semblerait donc en effet que l’exception culturelle n’ait plus beaucoup de sens dans un 
monde de plus en plus mondialisé et dominé culturellement par les États-Unis. 
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 Ce constat de Montebello doit être atténué par le fait que The Artist de Michel Hazanavicius, un film muet français en noir 
et blanc avec Jean Dujardin dans le rôle principal, a gagné l’Oscar du meilleur film en 2012, ce qui représente une reconnais-
sance considérable du film français à Hollywood et dans le monde. 
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 Jean-Pierre Jeancolas parle également d’ « un cinéma de fascination, celui de la galaxie ‘BBC’ (Besson - Beineix - Carax), 
associant trois créateurs mégalomanes pour qui l’image brute telle que la publicité l’a valorisée, ou l’image-signe, telle que 
l’ont iconisée la mémoire du cinéma en général et l’écran de la Cinémathèque en particulier, prime sur le sens et s’érige en 
objet de culte » (Jeancolas 1995:108). Le film le plus connu de Beineix est Diva, sorti en 1981.  
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1.2 Les films de Besson : une nécessité pour la France ? 
Ce sont cette faiblesse et cette impuissance au niveau mondial que Jack Lang a comprises en 
1989 et qui ont poussé la France à reconnaître la nécessité d’agir autrement que par la diversi-
té culturelle :  
 
« Pour faire face à la concurrence des films américains sur le marché national, et dans l’espoir de 
relancer l’exportation de produits français, le ministère de la culture, alors animé par Jack Lang, a 
insisté en début de 1989, sur la nécessité de produire chaque année quelques gros films populaires 
qui auraient vocation de locomotive » (Jeancolas 1995:99).             
 
Quand on applique cette citation au cas de Besson, cela signifie que l’industrie cinématogra-
phique française a besoin de ses films, ne serait-ce qu’à cause des recettes énormes qu’ils rap-
portent au CNC et donc au Ministère de la culture et de la communication, qui les réinvestis-
sent ensuite dans la production de films moins populaires (Hayward 1999:246) et peut-être 
plus artistiques aux yeux des critiques. 
En outre, la France utilise les films de Besson comme une sorte d’enseigne même s’ils sont 
souvent critiqués, comme Besson l’affirme lui-même : « Die französische Kinoindustrie hat 
mich immer mit Füßen getreten, denen war ich immer viel zu kommerziell »88 (cité dans We-
wer, 2007). En revanche, Le Cinquième élément, le film le plus « américain » de Luc Besson,  
a été choisi comme film d’ouverture au 50ème Festival de Cannes en 1997 (Hay-
ward 1998:175), tout comme Le Grand Bleu en 1988 alors qu’il était fortement critiqué à 
l’époque (Lanzoni 2002:342). En outre, Le Cinquième élément a gagné le César89 du meilleur 
réalisateur en 1998 (Oscherwitz/Higgins 2007:56). De plus, le 15 mai 2003, la première Jour-
née du cinéma européen a eu lieu au Festival de Cannes où des échanges et des débats autour 
du cinéma européen et sa situation ont eu lieu (Reding 2003:22) et auxquels Besson était invi-
té à participer (ebd.). Ces trois exemples montrent donc encore mieux la nécessité de la pré-
sence de Besson sur la scène cinématographique française et internationale, dès lors qu’il as-
sure le succès du cinéma français à l’échelle globale. En effet : 
 
« With Europa, the ‘post-Hollywood’ Besson is proving that (successful) movies can be made and 
distributed outside of the constraints and limitations of Hollywood’s global control and France’s 
stance for cultural exception »90 (Maule 2006:32).              
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 « L’industrie cinématographique française m’a toujours foulé des pieds. J’étais beaucoup trop commercial à leurs yeux » 
(citation traduite par l’auteur). 
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 Le César, qui est décerné par l‘Académie des Arts et Techniques du cinéma, a été créé en 1976. Il est l’équivalent français 
des Oscar à Hollywood (Lanzoni 2002:250).   
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 « Avec EuropaCorp, le Besson ‘post-hollywoodien’ prouve que des films (couronnés de succès) peuvent être réalisés et 
distribués en dehors des contraintes et limites du contrôle exercé par Hollywood et en dehors des exigences françaises de 




Laissant la critique du contenu de ses films de côté et sous la responsabilité des critiques du 
cinéma, nous pouvons au moins conclure cela : Besson a réussi à s’imposer comme réalisateur 
et producteur, aussi bien sur la scène cinématographique française qu’internationale, et cela 
jusqu’à faire concurrence aux grandes productions hollywoodiennes sur leur propre sol. Il est 
parvenu à allier une stratégie de production applicable à différents marchés cinématogra-
phiques du monde tout en conservant son identité française, aussi bien au niveau de la réalisa-
tion que de la production et de la « francité » de ses films. 
1.3 Luc Besson : une nouvelle exception culturelle ? 
L’identité française de ses films peut sembler contestable au niveau du style et du genre mais 
elle ne l’est certainement pas au niveau de la production, étant donné que toute l’équipe et 
toute la société EuropaCorp sont à 100 % françaises. Quant à l’exception culturelle, Besson 
s’exprime clairement : « There is no cultural exception. We have to keep the word ‘culture’. 
That’s all »91 (Maule 2006:31). La culture est l’un des critères principaux dans sa stratégie de 
production alors que le concept d’exception culturelle n’a pas de sens à ses yeux. Dans une 
interview, il répond de la façon suivante à la question des raisons pour lesquelles il a tenu à 
faire un film sur Jeanne d’Arc : 
 
« Les Américains allaient s’en emparer. Deux projets, l’un pour la télé, l’autre chez Warner (Wi-
nona Ryder et Claire Danes étaient pressenties), suivaient leur cours. Cela m’énervait. Quand ils 
tournent La liste de Schindler, je réponds : ‘Allez-y, monsieur Spielberg !’ Quand ils nous servent 
le médiocre Homme au masque de fer, je m’insurge. L’histoire de France nous appartient » (Gras-
sin/Gandillot 1999).                  
 
Il semble donc que Luc Besson a réussi à concilier tout ce que l’exception culturelle exige : il 
tient à la culture française et essaie de donner une identité française à ses films, ses films sont 
compétitifs à l’échelle internationale et même à Hollywood, ils rapportent de l’argent indis-
pensable à la création cinématographique en France, il garantit une place excellente au cinéma 
français sur le marché global et la réputation du cinéma français comme étant un cinéma pré-
curseur et artistique, en rendant possible des productions esthétiques et diversifiées. C’est ce 
que Celestin appelle « the Besson option » : un cinéma français en ce qui concerne les genres 
et le style en adoptant des pratiques de production traditionnellement associées avec Holly-
wood (Celestin 2009:31). Cependant, malgré tous ces faits, Besson occupe une place contes-
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 « L’exception culturelle n’existe pas. Nous devons garder le mot ‘culture’. C’est tout » (citation traduite par l’auteur).  
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tée dans le cinéma français et est souvent très sévèrement critiqué, apparemment parce qu’il 
ne se plie pas aux exigences d’une exception culturelle qui semble de plus être démodée à 
certains égards et trop basée sur une industrie du cinéma qui se veut nationale mais très peu 
internationale ainsi qu’un cinéma uniforme et lui-même très sélectif : « Yet, the given appa-
rent wish of French elites of both the Left and the Right to limit certain cultural influences 
within Europe, are the French policy-makers themselves not open to accusations of seeking to 
impose a degree of uniformity? »92 (Strode 2000:71). En effet, en voulant limiter les in-
fluences américaines sur le sol français, le cinéma français limite lui-même la liberté de créa-
tion – au contraire, Luc Besson a toujours insisté sur sa liberté de choisir les films qu’il a en-
vie de faire. Sa façon de fonctionner semble donc surpasser en quelque sorte les exigences de 
l’exception culturelle. 
Nous avons vu dans cette première partie que Luc Besson écarte l’idée d’une exception cultu-
relle archaïque et nous présente un nouveau modèle unique et innovateur qui tente 
l’impossible et ce avec succès, à savoir de brouiller les limites entre l’art et le commerce et, 
par extension, entre le modèle cinématographique français et le système hollywoodien. 
En revanche, ce modèle semble montrer ses premières failles ce que nous allons examiner 
dans la seconde partie de ce chapitre. 
2 Perspectives – EuropaCorp : un échec ? 
Après avoir vu, dans le paragraphe précédent, que Luc Besson était un réalisateur et produc-
teurs français unique, nous allons dans ce dernier paragraphe anticiper sur la conclusion : il 
sera en effet consacré aux perspectives de Luc Besson et EuropaCorp dans les années à venir. 
Il semblerait que le développement et le succès de Luc Besson et d’EuropaCorp commencent 
à s’effriter depuis la fin des années 2000 et il existe plusieurs facteurs et développements qui 
semblent corroborer une évolution plutôt négative d’EuropaCorp. La plupart des chercheurs 
dans le domaine des études du cinéma semblent d’accord sur le fait que Luc Besson a réussi à 
s’approprier un niveau de contrôle dans ses productions que peu d’autres cinéastes ont sur 
leurs films, mis à part peut-être les studios hollywoodiens classiques (Gleich 2012:246), et 
qu’il a réussi à marier l’impossible, à savoir l’art et le commerce. L’Express va même jusqu’à 
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 « Cependant, si l’on considère la volonté apparente des élites françaises, aussi bien de la gauche que de la droite, de limiter 
certaines influences culturelles en Europe, les réalisateurs français ne seraient-ils pas aussi eux-mêmes sujets à l’accusation 
de vouloir imposer un certain niveau d’uniformisation eux-mêmes » (citation traduite par l’auteur) ? 
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dire qu’EuropaCorp a une « puissance de feu internationale » (L’Express 12.05.2010) et Luc 
Besson a même été considéré comme le « Steven Spielberg français » (Maule 2006:23). 
2.1 Des films qui ne marchent plus 
Cependant, il semblerait que la demande pour ses productions ambitieuses diminue 
(L’Express 12.05.2010). En effet, Luc Besson semblerait avoir de plus en plus de difficultés à 
trouver des distributeurs pour ses films à Hollywood (Gleich 2012:266). Pour le film From 
Paris With Love de Pierre Morel (2010), produit par EuropaCorp, Luc Besson n’a par 
exemple pas facilement trouvé de distributeur aux États-Unis malgré le fait que John Travolta 
joue le rôle principal et que ce soit un thriller d’action, un genre pourtant populaire à Holly-
wood (ebd.). Ce film n’a généré que 26 millions d’euros au cinéma pour un coût de produc-
tion dépassant 52 millions d’euros (ebd.). De plus, Besson essaie de recruter des stars interna-
tionales pour ses grandes productions internationales, comme par exemple Liam Neeson pour 
Taken ou encore John Travolta pour From Paris With Love. Cependant, celles-ci coûtent cher, 
augmentent le budget de façon signifiante et diminuent en même temps le budget disponible 
pour le tournage du film (Gleich 2012:266). 
En outre, en mai 2012, EuropaCorp annonce la fin des films d’animation produits au sein de 
la société suite aux distributions compliquées du deuxième et troisième films de la trilogie 
d’Arthur et les Minimoys (Première 21.05.2012). À cause d’un conflit juridique, la distribu-
tion outre-Atlantique de ces deux films n’a en effet pas été possible ce qui a mené à des pertes 
importantes pour la société (ebd.). En effet, la société affiche des pertes records en 2011 : à 
cause du flop d’Arthur et les Minimoys 2 et 3, qui ont coûté plus de 130 millions d’euros mais 
n’ont généré aucun profit dans les box-offices français, ni à l’étranger, EuropaCorp perd entre 
vingt et trente millions d’euros en mars 2011 (Paquette 04.05.2012).  
2.2 Le lancement dans la production de séries télévisées 
Par conséquent, Besson s’est tourné vers la production de séries télévisées, un pas symp-
tomatique d’après Gleich : « the continuing migration of major directors (Martin Scorsese, 
Steven Spielberg, Ridley Scott) to television work as producers underscores how restrictive 
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Hollywood film production has become for even the most successful directors »93 (Gleich 
2012:267). Si même les réalisateurs les plus connus d’Hollywood n’arrivent plus à maintenir 
leur succès, il est encore plus difficile pour des réalisateurs étrangers d’y réussir. En effet, en 
2009/2010, EuropaCorp recense une perte nette de 9,2 millions d’Euros, en 2010/2011, ce 
chiffre augmente à 30,2 millions d’euros (Première 09.09.2011). La société rachète alors la 
société Cipango qui produit des séries télévisées, comme par exemple Les Bleus, et se lance 
elle-même dans la réalisation de séries télévisées (ebd.). De plus, en 2011, TF1 commande à 
EuropaCorp des pilotes de sérié dérivés des films de la société, tout en respectant les quotas 
européens (ebd.). En janvier 2012, la série Nikita arrive en première position des audiences de 
seconde partie de soirée (Première 12.01.2012). Cette série est inspirée du film Nikita de Luc 
Besson, sorti en 1990, et le troisième épisode, diffusé à 23h20, attire deux millions de specta-
teurs, soit une part d’audience de 21,5 % (contre 23,5 % au lancement de la série une semaine 
auparavant) (ebd.). Egalement en 2012, EuropaCorp lance la série No Limit sur TF1, la pre-
mière série d’action tourné en langue française, ainsi qu’une adaptation en série des films au-
tour du Transporteur (ebd.) 
En plus des remakes en série des films d’EuropaCorp, Luc Besson s’est également lancé dans 
le remake américain de ses propres films : en 2011, différents journaux ont annoncé en effet 
que Luc Besson a signé un contrat pour faire un remake américain du film Banlieue 13 (2004) 
par Pierre Morel (Fleming 26.10.2011 et Mottelay 27.10.2011). La version américaine, pro-
duite par Luc Besson et EuropaCorp et réalisée par un des ses proches encore inconnu, sortira 
en salles sous le nom de Brick Mansions et affichera David Belle, qui a déjà joué dans Ban-
lieue 13, ainsi que Paul Walker, qui a joué le rôle principal dans The Fast and the Furious 
(ebd.). Au lieu d’être tourné dans la banlieue parisienne, le film sera tourné dans une grande 
ville américaine, probablement Chicago (Fleming 26.10.2011). 
Finalement, en plus des remakes sous forme de séries et de versions différentes de l’original, 
Besson adopte une autre méthode pour garantir un succès plus sûr de ses films : les suites 
(L’Express 25.08.2011). Ainsi, Taken 2 avec Liam Neeson dans le rôle principal (comme pour 
Taken en 2008) et réalisé par Olivier Megaton (Taken a été réalisé par Pierre Morel), l’un des 
proches de Luc Besson, sort en salles en automne 2012 (ebd.). Comme Taken a été l’un des 
films les plus couronnés de succès de Luc Besson et d’EuropaCorp, il espère attirer un grand 
public et faire de cette suite un succès aussi important que la première partie. 
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 « La migration en continu de grands réalisateurs (Martin Scorsese, Steven Spielberg, Ridley Scott) vers les productions 
télévisées souligne à quel point la production de films à Hollywood est devenue restrictive, même pour les réalisateurs qui 
ont le plus de succès » (citation traduite par l’auteur).  
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2.3 Le « style Besson » en perdition 
En outre, l’exigence de Luc Besson de pouvoir distribuer ses grandes productions à l’échelle 
internationale aurait provoqué l’élimination de certains aspects de son style de réalisation et 
l’accentuation d’autres (Gleich 2012:246). En effet, Joshua Gleich souligne en 2012 que la 
créativité de Luc Besson diminue au fur et à mesure de ses grandes productions : l’histoire de 
la trilogie du Transporteur par exemple aurait une histoire ainsi que des protagonistes prévi-
sibles et un scénario plus conventionnel qu’original (Gleich 2012:248) et il y manquerait 
l’empreinte distinctive des films de Luc Besson (Gleich 2012:250). En outre, Taken (2008) 
ressemblerait à un film d’action typiquement hollywoodien et l’esthétique typique de Luc 
Besson ferait défaut (ebd.). Gleich souligne également que ces quatre films, et surtout la trilo-
gie du Transporteur, sembleraient presque irréalistes ce qui ne vaut pas pour la plupart des 
films de Besson produits ou réalisés auparavant (ebd.). Nous pouvons en effet considérer que 
Luc Besson est la victime de son propre succès : son espace de production toujours grandis-
sant et son réseau de distribution de films dépendent grandement du succès de ses films à gros 
budget, comme justement Taken par exemple, et ceux-ci sont de plus en plus souvent diffi-
ciles à discerner d’une grande production hollywoodienne (ebd.). Taken est l’un des plus 
grands succès internationaux de Luc Besson mais aussi celui qui a perdu le plus les caractéris-
tiques marquant un film de Luc Besson. À cause de son indépendance incroyable et grâce à sa 
transition de réalisateur à magnat industriel, la créativité de Besson a de plus en plus diminué 
(ebd.). Il semblerait donc qu’en quelque sorte, Luc Besson soit victime de son indépendance 
qui le force à générer des profits afin de pouvoir conserver cette dernière et le pousse ainsi 
dans le mainstream plutôt que dans la créativité et l’originalité.  
2.4 L’entrée en bourse pose problème 
L’entrée en bourse d’EuropaCorp en 2007 et la construction de la Cité du cinéma ont encore 
accentué ce problème. Désormais, Europa est obligé de satisfaire les demandes de ses action-
naires (Gleich 2012:259) et d’assurer le succès de ses films afin de ne pas mettre en danger le 
projet de la Cité du cinéma (Gleich 2012:266). Le déménagement d’EuropaCorp du huitième 
arrondissement de Paris à la Cité du cinéma, le « rêve à l’américaine » de Luc Besson, coûte 
en effet très cher : le coût est estimé à 160 millions d’euros (Première 21.05.2012 et Paquette 
04.05.2011). L’objectif fixé lors de l’entrée en bourse d’EuropaCorp, à savoir de tripler le 
chiffre d’affaires et d’améliorer les marges du studio, est un échec : les titres d’EuropaCorp 
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ont en effet perdu 70 % de leur valeur en bourse (Paquette 04.05.2011). EuropaCorp a changé 
de directeur général trois fois en trois ans ; pourtant, cette stratégie n’a rien amélioré puisqu’il 
est difficile de se faire une place entre Luc Besson et Pierre-Ange Le Pogam et de refuser un 
de leurs projets (ebd.). 
Par conséquent, les films à gros budget, plus conventionnels et distribués aux États-Unis, sont 
une source de revenus plus stable et plus sûre que les petites productions françaises, sans stars 
et sans grande distribution (Gleich 2012:260 et 266). D’un côté, les stars et les gros budgets 
augmentent le potentiel des profits car un flop peut facilement mettre en danger le finance-
ment de la Cité, d’un autre côté, ils diminuent l’expression de Luc Besson en tant qu’auteur et 
sa capacité à vouloir dépasser les normes et conventions d’Hollywood (ebd.). Gleich en con-
clut que le nouveau rôle de Luc Besson en tant qu’écrivain-producteur-distributeur verticale-
ment intégré est très similaire aux films dominés par les magnats industriels dans les studios 
hollywoodiens classiques (Gleich 2012:263) et que, par conséquent Besson perd de son origi-
nalité. En effet : 
 
« Besson’s unrestrained output has clearly tempered elements found in his mark as a director. Now 
at the helm of a publicly traded company, his independence may have forced him into a depend-
ence on the norms of the Hollywood blockbuster »94 (Gleich 2012:267). 
 
Il semblerait presque qu’il s’agisse de l’ironie du sort : la recherche d’indépendance totale à 
l’égard d’Hollywood et du système français aurait poussé Luc Besson à se soumettre à une 
dépendance par rapport à ses actionnaires. 
Le statut boursier d’EuropaCorp se trouve également mis en danger par un autre événement 
en 2011 : la société perd non seulement beaucoup d’argent en 2011 mais le 27 janvier, Pierre-
Ange Le Pogam quitte EuropaCorp (Première 27.01.2011) ; en fait, il est licencié pour « faute 
lourde » (Paquette 04.05.2012). En effet, Christophe Lambert, proche du président français de 
l’époque, Nicolas Sarkozy, fait financer le projet de la Cité du cinéma et devient, en juillet 
2010, directeur général d’EuropaCorp – il restructure la société et licencie un grand nombre 
d’employés, dont Pierre-Ange Le Pogam, qui est mis devant le fait accompli (ebd.). Nous 
pourrions également spéculer que Le Pogam ait été licencié suite à l’échec de distribution 
d’Arthur et les Minimoys 2 et 3 aux États-Unis puisque le domaine des ventes à l’international 
faisait partie de ses responsabilités (ebd.). L’un des éléments constants d’EuropaCorp quitte 
donc la société et la séparation de Luc Besson et le Pogam ternit l’image de la société (Car-
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 « La production presque illimitée de films par Luc Besson a clairement diminué des éléments présents dans son travail en 
tant que directeur. Maintenant qu’il se trouve à la tête d’une société cotée en bourse, son indépendance l’a peut-être contraint 
à un état de dépendance à l’égard des normes du blockbuster hollywoodiens » (citation traduite par l’auteur). 
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rière 12.05.2011), la confiance des actionnaires baisse et le cours de la bourse d’EuropaCorp 
chute alors de façon signifiante : au premier trimestre de l’année 2011, la société affiche une 
perte de plus de dix millions d’euros et une baisse de 16,5 % du chiffre d’affaires, soit 
19,2 millions d’euros (L’Express 04.10.2011), alors qu’elle avait annoncé, lors de son entrée 
en bourse en 2007, qu’elle visait un chiffre d’affaires de 330 millions d’euros en 2011 (Pre-
mière 27.01.2011). L’assemblée générale refuse, par conséquent, d’augmenter le capital de la 
société ; cette proposition est en effet rejetée par 84,4 % des actionnaires (L’Express 
04.10.2011) ce qui constitue un échec considérable pour Luc Besson. En juin 2010, le chiffre 
d’affaires d’Europacorp ne s’élevait en fait qu’à 181,3 millions d’euros (ebd.).  
Nous pouvons aussi nous demander si Luc Besson commence ne commencerait pas à être 
fatigué. En effet, le jour où Le Pogam a quitté EuropaCorp, Luc Besson a déclaré : 
 
« J’ai une proposition des États-Unis toutes les semaines depuis 20 ans. […] J’aurais pu y aller, 
avoir une vie bien différente, gagner plein d’argent. Au final, je suis resté là, j’ai monté une boîte, 
je fais travailler vraiment beaucoup de gens, toute l’année. On se demande parfois pourquoi on 
reste, alors qu’avant, ce c’était (sic) que de l’enthousiasme » (cité dans Première 27.01.2011). 
 
Nous pouvons sentir, dans les mots de Besson, une certaine amertume et fatigue, peut-être 
aussi un début de capitulation devant la difficulté d’établir une concurrente française au sys-
tème hollywoodien. 
2.5 EuropaCorp : une société malhonnête qui exploite ? 
Finalement, Luc Besson et EuropaCorp ont souvent été accusés de comportement exploiteur : 
à plusieurs reprises, la société a été victime d’accusations selon lesquelles la société exploite-
rait ses employés et n’aurait pas de scrupules à leur égard (Maule 2008:184). En effet, en 
2003, EuropaCorp est l’une des sociétés avec le plus de contrats de travail temporaire en 
France pour ainsi économiser les prestations sociales à payer aux employés et pouvoir em-
ployer et licencier rapidement et à petit coût (Maule 2008:185). De plus, en 2002, Luc Besson 
est accusé d’homicide involontaire suite à la mort d’un caméraman lors du tournage du film 
Taxi 2 (ebd.) puisque les mesures de sécurité appropriées n’ont pas été prises. 
A deux reprises, Luc Besson et EuropaCorp ont également été accusés de plagiat : la première 
fois, c’est en 2000 quand il est accusé d’avoir volé le scénario de Jeanne d’Arc. La deuxième 
fois, en 2011, il est accusé d’avoir plagié le scénario de Yamakasi. 
Nous avons vu dans cette partie que Luc Besson et EuropaCorp rencontrent de nombreux 
problèmes, aussi bien au niveau des productions qu’au niveau de l’entreprise à strictement 
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parler. Les journalistes de L’Express se demandent alors si EuropaCorp ne serait pas « une 
recette qui ne fonctionne plus aujourd’hui » (L’Express 12.05.2010). Première déclare que 
« le mythe des productions Besson montre plus que jamais de réelles faiblesses. La firme con-
tinue pourtant d’investir dans les films éclectiques, même si certains n’ont pas pour objectif 
de faire gagner beaucoup d’argent » (Première 21.05.2012). Comme il s’agit de développe-
ments plutôt récents dans le fonctionnement de la société, il reste à voir comment Luc Besson 
et ses collaborateurs au sein d’EuropaCorp font face à cette crise et si la société va revivre un 
essor comparable à celui qu’elle a connu pendant les dix premières années de ce millénaire. 
3 Conclusion intermédiaire 
Nous avons donc vu dans une première partie de ce dernier chapitre que Luc Besson constitue 
vraisemblablement une alternative au concept français au hollywoodien puisqu’il a réussi à 
créer un modèle de production qui est à la fois indépendant, unique et novateur. De plus, ce 
concept connaît un grand succès aussi bien en France qu’à l’étranger et a réussi à concurren-
cer le système hollywoodien dominant de façon significative. D’un autre côté, la deuxième 
partie de ce chapitre a illustré que ce concept semble commencer à s’effriter depuis quelques 
années et que le véritable succès de la « stratégie Besson » semble donc être remis en cause 
par ses développements récents au sein d’EuropaCorp et dans les films de Besson. Il faut ce-
pendant insister sur le fait que ces développements que nous pourrions qualifier de plutôt né-
gatifs sont encore très récents, que les sources analysant ces développements sont encore trop 
peu nombreuses et académiques et qu’il serait sans doute prématuré de parler d’une évolution 





Dans un premier temps, nous avons vu comment pouvait se définir l’exception culturelle 
française et comment elle était mise en place par l’État français. Nous avons pu voir qu’elle 
existe bel et bien, et qu’elle fonctionne à l’échelle française et européenne mais qu’elle a des 
limites qui apparaissent à cause de nouveaux dangers venant surtout de l’américanisation des 
cultures du monde. Dans le deuxième et le troisième chapitre, nous avons présenté un modèle 
de création cinématographique unique en France, celui de Luc Besson, qui crée une stratégie 
de production hybride, inspirée à la fois par les valeurs françaises ainsi que par les façons de 
faire qu’il a apprises à Hollywood – une stratégie cependant controversée en France. Finale-
ment, dans un quatrième chapitre de conclusion, nous avons vu que Luc Besson a réussi à 
créer un modèle hybride qui a du succès et qui concurrence efficacement la dominance holly-
woodienne à partir d’une société basée en France. Cependant, dans un même temps, nous 
avons également vu que ce modèle a ses limites et que la « stratégie Besson » commence à 
s’effriter. Que pouvons-nous donc conclure de ce développement ? 
Il semble y avoir une contradiction dans le concept d’exception culturelle, à savoir qu’elle 
prône fortement l’indépendance de la création cinématographique tout en soumettant les réali-
sateurs à un système de sélection très sévère dans un même temps. La véritable liberté artis-
tique au sens de l’exception culturelle devrait consister à faire les films que les réalisateurs ont 
envie de faire sans contraintes extérieures. Or, c’est ce que fait Luc Besson avec beaucoup de 
succès. C’est l’un des seuls cinéastes français à pratiquer l’indépendance si chère à 
l’exception culturelle tout en conservant l’identité française de ses films de façon évidente et 
en faisant la promotion du cinéma français partout dans le monde. Nous pourrions en effet 
peut-être parler d’une « nouvelle exception culturelle » inventée par Besson : une exception 
culturelle internationalisée et compétitive face à l’hégémonie hollywoodienne, tout en respec-
tant et promouvant la culture française à l’échelle nationale et internationale. Besson est celui 
qui bat Hollywood avec ses propres armes et invente un nouveau cinéma national français à 
l’échelle globale digne de ce nom. Nous terminerons par une citation éclairante : « Luc Bes-
son is one of the few French filmmakers who have set out to compete head to head with heavy 
weights such as George Lucas or Steven Spielberg »95 (Fournier Lanzoni, 2002, 346). 
Quant aux perspectives d’EuropaCorp et des films de Luc Besson déjà mentionnées dans le 
dernier chapitre, le développement d’EuropaCorp et de la stratégie de Besson ne semble plus 
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 « Luc Besson est l’un des rares cinéastes qui a entrepris de concurrencer des grands réalisateurs comme 
George Lucas ou Steven Spielberg » (citation traduite par l’auteur).  
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aussi dynamique que pendant les premières années d’existence de la société. Il reste à voir si 
ces développements s’avéreront temporaires ou, si au contraire, ces premiers indicateurs 
d’une crise au sein d’EuropaCorp traduisent un mal-être plus profond de la société qui, ulti-
mement, mèneront à l’échec du modèle hybride de Luc Besson qui sera équivalent à la capitu-
lation devant la dominance du modèle hollywoodien. 
Ces nouveaux aspects dans le développement d’EuropaCorp pourraient également faire 
l’objet d’une étude plus approfondie sous forme d’un mémoire s’inscrivant dans la continuité 
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Filmographie de Luc Besson 
Remarque : La filmographie a été constituée en respectant les consignes de filmographie éta-
blies par le docteur Graeme Hayes, professeur de cinéma à l’Aston University de Bir-
mingham, Grande Bretagne, en rajoutant, quand cela me semblait nécessaire, des informations 
supplémentaires (notamment à propos de la société de production).  
La liste des films de Luc Besson en tant que réalisateur est exhaustive. 
Les titres sont mentionnés en français ainsi qu’en anglais à condition que le film soit sorti en 
salles dans les deux langues. 
 
  
Films de Luc Besson en tant que réalisateur (ordre chronologique) : 
 
Besson, Luc (1981) : L’Avant dernier (Fr), titre anglais : Second Last, court-métrage, produit 
par : Les Films du Loup, 10 min.  
 
Besson, Luc (1983) : Le Dernier Combat (Fr), titre anglais : The Last Battle, produit par : Les 
Films du Loup, distribué par : Crystal, 92 min.  
 
Besson, Luc (1985) : Subway (Fr), titre anglais : Subway, produit par : Gaumont / Les Films 
du Loup / TF1 / TSF,   budget : 15,5 millions de francs, 102 min.  
 
Besson, Luc (1988) : Le Grand Bleu (Fr, USA), titre anglais : The Big Blue, tourné en anglais, 
produit par : Gaumont, budget : 80 millions de francs, 136 et 162 min (pour la version 
longue).  
 
Besson, Luc (1990) : Nikita (Fr, It), titre anglais : La femme Nikita, produit par : Les Films du 
Loup / Gaumont / Tiger Cinematografica, distribué par : Gaumont, budget : 39 millions de 
francs, 112 min.  
 
Besson, Luc (1991) : Atlantis (Fr, It), produit par : Gaumont / Les Films du Dauphin, 75 min.  
 
Besson, Luc (1994) : Léon (Fr, USA, Jap), titres anglais : Leon (UK) et The Professional 
(USA), tourné en anglais, produit par : Les Films du Dauphin / Gaumont,  distribué par : 
Gaumont / Columbia Pictures, budget : 17,5 millions €, 106 et 136 min (pour la version 
longue de 1996).  
 
Besson, Luc (1997) : Le Cinquième élément (Fr, USA), titre anglais : The Fifth Element, tour-
né en anglais, produit par : Gaumont, distribué par : Gaumont / Columbia Pictures, budget : 




Besson, Luc (1999) : Jeanne d’Arc (Fr), titre anglais : The Messenger: The Story of Joan of 
Arc, tourné en anglais, produit par : Gaumont / Leeloo, distribué par : Gaumont, budget : 
390 millions de francs, 160 min. et 148 min. (pout la version américaine).  
 
Besson, Luc (2005) : Angel-A (Fr), titre anglais : Angel-A, produit par : EuropaCorp / Apipou-
laï / TF1, budget : 15 millions €, 90 min.  
 
Besson, Luc (2006) : Arthur et les Minimoys (Fr), titre anglais : Arthur and the Invisibles, 
tourné en anglais, produit par : EuropaCorp / Avalanche / Apipoulaï, budget : 65 millions €, 
100 min.  
 
Besson, Luc (2009) : Arthur et la vengeance de Maltazard  (Fr), titre anglais : Arthur and the 
Revenge of Maltazard, tourné en anglais, produit par : EuropaCorp, budget : 63 millions €, 
94 min.  
 
Besson, Luc (2010) : Arthur 3 : La Guerre des deux Mondes (Fr), titre anglais : Arthur 3: The 
war of the Two Worlds, tourné en anglais, produit par EuropaCorp / Avalanche / Apipoulaï, 
distribué par : EuropaCorp / Weinstein, budget : 68 millions €, 101 min. 
 
Besson, Luc (2010) : Les Aventures extraordinaires d’Adèle Blanc-Sec (Fr), titre anglais : The 
Extraordinary Adventures of Adele Blanc-Sec, produit par : EuropaCorp / Apipoulaï / TF1, 
distribué par : EuropaCorp, budget : 31 millions €, 105 min. 
 
Besson, Luc (2011) : The Lady (Fr, GB), tourné en anglais, produit par : EuropaCorp / Left 
Bank / France 2, distribué par : EuropaCorp, budget : 22 millions €, 127 min. 
 
Besson, Luc (2013) : Malavita97 (Fr), produit par : EuropaCorp / Relativity Media, distribué 
par : EuropaCorp / Relativity Media. 
 
 
Films de Luc Besson en tant que producteur et scénariste dans 
l’ordre alphabétique par réalisateur (sélection) :  
 
Alessandrin, Patrick (2009) : Banlieue 13 – Ultimatum (Fr) produit par : EuropaCorp, 96 min.  
 
Couvelaire, Louis-Pascal (2003) : Michel Vaillant (Fr), produit par : EuropaCorp, 103 min.  
 
Dahan, Olivier (2004) : Les Rivières pourpres 2 - Les anges de l'apocalypse (Fr) produit par : 
EuropaCorp, 95 min.  
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Krawczyk, Gérard (2003) : Fanfan la Tulipe (Fr) produit par EuropaCorp, 95 min.  
 
Krawczyk, Gérard (2000) : Taxi 2  (Fr), produit par EuropaCorp, 85 min.  
 
Krawczyk, Gérard (2003) : Taxi 3 (Fr), produit par : EuropaCorp, 82 min.  
 
Krawczyk, Gérard (2007) : Taxi 4 (Fr), produit par : EuropaCorp, 93 min.  
 
Leterrier, Louis (2005) : Danny The Dog (Fr, USA), tourné en anglais, produit par : Europa-
Corp, 102 min.  
 
Leterrier, Louis / Yuen, Corey (2002) : Le Transporteur (Fr, USA), titre original : Transpor-
ter, tourné en anglais, produit par : EuropaCorp, 89 min.  
 
Leterrier, Louis (2005) : Le Transporteur 2 (Fr, USA), titre original : Transporter 2, tourné en 
anglais, produit par : EuropaCorp, 92 min.  
 
Megaton, Olivier (2008) : Le Transporteur 3 (Fr, USA), titre original : Transporter 3, tourné 
en anglais, produit par : EuropaCorp, 104 min.  
 
Megaton, Olivier (2011) : Colombiana (Fr, USA), tourné en anglais, produit par : Europa-
Corp, 108 min. 
 
Morel, Pierre (2004) : Banlieue 13 (Fr), produit par : EuropaCorp, 81 min.  
 
Morel, Pierre (2008) : Taken (Fr), tourné en anglais,  produit par : EuropaCorp, 93 min.  
 
Morel, Pierre (2010) : From Paris With Love (Fr), produit par : EuropaCorp, 93 min. 
 
Pirès, Gérard (1998) : Taxi (Fr), 86 min. 
 
Ritchie, Guy (2005) : Revolver (UK, Fr), titre français : Le Revolver, 100 min. 
 
Zeitoun, Ariel (2001) : Yamakasi – les Samouraïs des temps modernes (Fr), produit par : Eu-




Filmographie des autres films mentionnés dans le texte 
Remarque : La filmographie a été constituée en respectant les consignes de filmographie éta-
blies par le docteur Graeme Hayes, professeur de cinéma à l’Aston University de Bir-
mingham, Grande Bretagne. 
Pour les films qui sont sortis en France sous un titre différent que le titre original, le titre fran-
çais a été rajouté. 
 
 
Auburtin, Frédéric (2009) : Envoyés très spéciaux (Fr), 93 min. 
 
Badham, John (1993) : Point of No Return98 (USA), titre français : Nom de code : Nina 1993, 
101 min. (version européenne) et 108 min. (version américaine). 
 
Beineix, Jean-Claude (1981) : Diva (Fr), 113 min.  
 
Berry, Richard (2005) : La Boîte noire (Fr), 90 min.  
 
Bidard, Raphaël (1981) : Les Bidasses aux grandes manœuvres (Fr), 83 min. 
 
Burton, Tim (1989) : Batman (USA), 126 min. 
 
Cameron, James (1989) : The Abyss (USA), titre français : Abyss, 171 min. 
 
Cameron, James (1991) : Terminator 2 : Judgment Day (USA), titre français : Terminator 2 : 
Le Jugement dernier, 152 min. (director’s cut). 
 
Cameron, James (1997) : Titanic (USA), 194 min. 
 
Canet, Guillaume (2006) : Ne le dis à personne (Fr), titre anglais : Tell No One, 125  min.  
 
Cohen, Rob (2001) : The Fast and the Furious (USA), titre français : Fast and Furious, 
102 min. 
 
Hazanavicius, Michel (2011) : The Artist (Fr), 100 min. 
 
Jeunet, Jean-Pierre (1997) : Alien Resurrection (USA), titre français : Alien, la résurrection, 
109 min. et 116 min. (pour la version longue).  
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Jones, Tommy Lee (2005) : The Three Burials of Melquiades Estrada (Fr, USA), titre origi-
nal : Trois enterrements, 121 min.  
 
Lefebvre, Philippe (2010): Le Siffleur (Fr, It, Rou, Bel), 87 min. 
 
Roenning, Joachim / Sandberg, Espen (2006) : Bandidas (Fr, USA, Mex), 93 min. 
 
Spielberg, Steven (1993) : Schindler’s List (USA); titre français : La liste de Schindler, 195 
min. 
 
Van Hoofstadt, Olivier (2006) : Dikkenek (Fr, Bel), 85 min. 
 
Wallace, Randall (1998) : The Man in the Iron Mask (USA, GB), titre français : L’Homme au 
masque der fer, 132 min.  
  
Eidesstattliche Erklärung 
Ich erkläre hiermit, dass ich zur Anfertigung der vorliegenden Arbeit keine anderen als die 
angegebenen Quellen und Hilfsmittel und keine nicht genannte fremde Hilfe in Anspruch 
genommen habe. Mir ist bekannt, dass eine unwahrheitsgemäße Erklärung als Täuschung im 
Sinne von § 13 (3) in Verbindung mit § 21 (1) der Prüfungsordnung für den Masterstudien-
gang Translatologie an der Universität Leipzig vom 28.01.2008 gilt.  
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